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PRELIMINARES
o
TRES TEXTOS A MODO DE PROLOGO
XI
0.1 .-FOTOPERIODISMO
por W. Eugene Smith (~)
La fotografía es un medio de
expresión poderoso. Debida-
mente empleada, es un gran
poder para nuestro mejora-
miento e inteligencia; mal
empleada, puede encender
muchos fuegos inoportunos.
El fotoperiodismo, debido al
enorme público al alcance de
las publicaciones que lo usan,
influye más sobre el pensa-
miento y la opinión del públi-
ca que ninguna otra rama de
la fotografía. Por estas razo-
nes es importante que el
fotoperiodista posea (además
de la maestría esencial de sus
herramientas) un fuerte senti-
do de integridad y la inteli-
gencia necesaria para poder
entender y presentar un tema
colTectamente.
Aquellos que creen que el
fotozreportaje es ‘selectivo y
objetivo, pero puede interpre-
tar la materia fotografiada’,
muestran una falta absoluta de
entendimiento respecto a los
problemas y al funcionamiento
propios de la profesión. El
fotoperiodista no puede tener
más que un enfoque personal:
le es imposible ser totalmente
objetivo. Honesto, si; objeti-
yo, no.
Obrando con diferentes
técnicas, todas ellas comunes
con otros de la profesión, los
fotógrafos Lisette MoJel,
Cartier-Bresson y Ojan Mili
se elevan por encima de la
pericia técnica. Sin embargo,
cada uno de ellos, si hubiese
de manejar el mismo material,
seña capaz de dar al mundo
una interpretación individual,
excelente. Cartier-Bresson y
Leonard McCombre son dos
fotógrafos que trabajan casi
exclusivamente con cámaras
de 35 mm. y luz natural. Aquí
también se podría casi garanti-
zar que sus interpretaciones
del mismo tema sedan muy
distintas. ¿Cuál es la verdad
objetiva? Tal vez todos estos
fotógrafos expresan laverdad,
siendo la verdad “muchas
cosas para mucha gente.
Hasta el momento de la
exposición -e incluso este
mismo momento-, el fotógrafo
está obrando de una manera
innegablemente subjetiva: al
elegir el enfoque técnico (el
cual es una herramienta de
control emocional), al selec-
cionar el motivo que ha de ser
plasmado en negativo y al
decidir el momento exacto de
la exposición, etc., está ha-
ciendo una mezcla de las
variantes interpretativas para
obtener un conjunto emocio-
nal, que será la base sobre la
cual se formará la opinión del
público observador.
Es la responsabilidad del
fotoperiodista someter su
cometido a un examen y
buscar la verdad frecuente-
mente intangible. Luego, muy
cuidadosamente (y a veces con
gran rapidez), debe actuar
para llevar su intuición, junto
con las características del
tema, a la fotografía acabada.
Es importante que la inspira-
ción para la interpretación
provenga de un estudio de la
gente y lugares que se han de
fotografiar. La mente deber
permanecer tan abierta y libre
de prejuicios como sea posi-
ble, y el fotógrafo no deberá
jamás tratar de forzar que el
tema se adapte a ideas precon-
cebidas, suyas o del editor.
Con demasiada frecuencia se
asigna una tarea; el fotógrafo
¡ lee las instrucciones y las
sugerencias y las sigue sin
¡ más pensamiento que el de
hacer las fotografías lo más
aproximadas que pueda a lo
que él considera ser los de-
seos de los editores. Con
demasiada frecuencia, debido
a investigaciones defectuosas,
a conocimientos inadecuados o
a nociones preconcebidas, el
tema direccional de la labor se
basa en una idea falsa de la
realidad actual. Pero para no
contrariar a los editores que
pagan su sustento, el fotógrafo
trata con frecuencia de hacer
que su historia esté en confor-
midad con un juicio ajeno,
miope y retorcido.
El fotógrafo debe asumir la
responsabilidad de sus obras y
los efectos de éstas. Pero
cuando su obra sea una defor-
mación (esto es a veces intan-
gible, pero otras, chocante-
mente evidente), será también
proporcionalmente un crimen
contra la humanidad. Aun en
temas poco importantes Lay
que adoptar esta actitud, pues
las fotografías (y la leyenda al
pie) son lo que moldea la
opinión.
lina falsa información por
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un lado y otra por otro se
convierten en la leña que
enciende los funestos malen-
tendidos.
La mayoría de los reporteros
fotográficos requieren una
cierta cantidad de plantea-
miento, de adaptación y de
dirección de escena, para
lograr una coherencia gráfica
y editorial. Aquí el fotoperio-
dista puede sacar a relucir su
aspecto más creativo. Cuando
ello se hace para lograr una
mejor traducción del espíritu
de la actualidad, entonces es
completamente ético. Si los
cambios se convierten en una
perversión de la realidad con
el único propósito de producir
una fotografía “más dramáti-
ca o “mis comercial\ el
fotógrafo se ha permitido una
“licencia artística” que no
debería existir. Este es un tipo
de falseamiento muy comun.
Si el fotógrafo ha falseado por
razones no áticas, ello se
convierte obviamente en una
cuestión de la mayor grave-
dad.
Tengo la certeza personal de
que todos los acontecimientos
del mundo que causan grandes
trastornos emocionales, tal
como son las guerras, los dis-
turbios, los desastres mineros,
los incendios, la muerte de
líderes (por ejemplo la reac-
ción a la muerte de Ghandi) y
otros semejantes que tienden a
liberar las emociones huma-
nas, deberían ser fotografiados
de una forma totalmente
interpretativa. Bajo ninguna
circunstancia debe intentarse
recrear tal cual los sentimien-
tos dominantes y los sucesos
de estos momentos.
Yo prefiero este enfoque
interpretativo en la elabora-
ción de todos los reportajes,
es decir, siempre que sea
posible. Sin hacer caso del
cómo” de las interpretacio-
nes, el ámbito de la fotografía
debe buscar hombres con
integridad, de mente abierta,
de propósito sincero, con la
inteligencia y perspicacia
necesanas para penetrar el
núcleo vital de las relaciones
humanas y con la rara habili-
dad de poder dar la totalidad
de sus hallazgos imparciales al
mundo. Son pocos los hom-
bres tan completamente equi-
pados, pero los criterios del
periodismo deben ser situados
altos. Y el individuo que
lucha por conseguir esta
perfección no debe tener
compromisos. No debe doble-
garse ante aquellas publicacio-
nes que quisieran que no fuera
así. Tendría que dar cuenta de
cualquier mal uso prologando
de su labor y no podría buscar
refugio en la queja de que es
sólo un trabajador haciendo la
tarea que se le ha asignado.
El deseo fmal de todo artista
fotógrafo que trabaja en perio-
dismo es el de que sus foto-
grafías vivan en la historia,
más allá de su importante,
pero breve, vida en una publi-
¡ cación. Pero sólo se podrá
alcanzar este estadio si se
combina una profunda pe-
netración en el carácter del
tema con la perfección com-
positiva y técnica, un conglo-
merado esencial en cualquier














por Eduardo Rodríguez Merchán (*)
El oficio de fotoperiodista es
capturar la noticia con su
cámara. Coleccionar trozos de
esa gran historia de la vida
que, como aventuraba Susan
Sontag, pudiera no ser más
que una larga serie de aconte-
cimientos dignos de ser foto-
grafiados. Nada parece más
veraz que una fotografía. Y el
reportero gráfico opta por ser
notado fiel de esa realidad y
decidir, en apenas décimas de
segundo, qué momento fugaz
de su realidad circundante va
a convertir en significativo, en
digno de ser impreso.
Con un poco de orgullo del
cazador furtivo y un mucho -
por qué no decirlo- de “va-
yeurismo” casi siempre incoa-
fesado, el fotógrafo de prensa
siente la necesidad de atrapar
esa supuesta espontaneidad de
la vida sin dejar rastro de su
presencia. Como un intruso.
Pero, por otra parte, hay
algo inevitable que hace que
el reportero gráfico pase a
formar parte de la situación
que retrata: él estaba allí, en
el momentooportuno. El fotó-
grafo de prensa, a diferencia
de sus compañeros de la
máquina de escribir, no puede
eludir geográficamente el
conflicto para convertirlo en
noticia. El fotógrafo tiene que
estar presente en el lugar
mismo donde ocurre la ac-
ción. Ese importante momento
de la historia contemporánea,
lóbrego o resplandeciente, esa
guerra, ese desastre o ese
gesto divertido y feliz son
observados “in sitj? a través
del visor por el periodista.
¡ Y ese trozo de historia, esa
realidad pretendidamente
testimoniada, queda plasmada
¡ en una imagen, a veces vigo-
rosa y trascendente, a veces
amplificada o desdibujada por
un pie de foto tergiversador.
Una imagen que puede más
tarde abofetear la tranquila
conciencia del lector de perió-
dicos en su apacible salón, o
más sencillamente lograr que
una revista alcance altas cotas
de tirada por su espectacular
portada. Pero que, en cual-
quier caso, no es más que una
papel manchado, por procedi-
mientos químicos, con una
amplia gama de grises o de
vivos puntitos de colores.
Porque, como señala Rudolph
Arnbeim “estar allí”, tomar la
fotografía, puede exigir tanto
valor como participar en el
acontecimiento mismo; sin
embargo, cuando se toman
fotografías de lo que acontece,
el reportero transforma la vida
y la muerte, la alegría y la
pena en un espectáculo que se
observa desde fuera con desa-
pego.
¡Pero yo estaba allí! excla-
maba el fotógrafo, que con-
serva fresca en su cerebro la
¡ experiencia vivida, ante la
¡ copia fotográfica muerta, fría:
¿qué es una foto por sí mis-
ma?
El profesional de la foto
testimonio vuelve a salir con
su cámara (¡cuántas veces
habrá deseado que esa cáma-
ra, terrible barrera psicológica
¡ entre él y la realidad, fuera de
material transparente e invisi-
ble!) hacia un nuevo lugar, en
busca de un nuevo testimonio.
Otra vez con su rutina al
hombro, junto a la cámara,
quizá con la esperanza de
obtener un documento nuevo,
esta vez más impresionante
que el anterior, que le haga
salir de anonimato, que se
publique a doble página en las
más importantes revistas del
mundo. Pero en su interior
sigue arrastrando una frustra-
ción, la de no lograr transmi-
tir algo plenamente. Ante la














por Maruja Tanes (*)
La única coartada de que
dispone alguien que escribe,
ante desafíos como la foto que
ilustra esta página consiste en
empezar su artículo con una
frase robada a Jean-Paul
Sartre, alguien en cuya prosa
se podía confiar: “Al no
unirse a palabras, mis pensa-
mientos se quedan en nebulo-
sa (La náusea). El periodis-
mo gráfico debió nacer el día
en que a los redactores se nos
desenfocó el verbo y nos
volvimos impotentes para
descnb¡r la realidad, una
realidad para la que, a menu-
do, una palabra resulta un
exceso, y mil no serian sufi-
cientes.
Ahora mismo, en este déci-
mo aniversano del fin de la
última guerra que verdade-
ramente nos importó, no me
conmueven los sesudos artícu-
los publicados por 7inie y
Newsweek, ni siquiera los
recuerdos de compañeros que
estuvieron allí y te cuentan
entre dos copas noctámbulas
cómo vivieron ellos la caída
de Saigón. Lo que todavía me
emociona, pese a haber acu-
mulado desde aquellas tantas
guerras como el mundo ha
podido asumir, es la imagen
de un prisionero vietcong a
punto de caer ejecutando en
plena calle, o de niños desnu-
dos que huyen del napalm con
el rostro demudado por el
pánico.
Las fotos, las visiones,
siguen siendo lo más impor-
tante de un pedazo de historia
durante cuyo transcurso todos
aprendimos a mirar.
El dolor y la sangre, el
turbio mapa de una piel des-
garrada, lamueca de la desea-
peranza en la víctima y la
desmañada prepotencia del
¡ invasor, la humedad de la
selva que se pudre y se renue-
va mientras a sus píes se
amontonan cadáveres, la
textura empapada en sudor del
lino que cubría a los campesi-
nos -ya sabíamos entonces que
¡ la amiga no es bella-, la
rechonchez amenazante de los
helicópteros, el polvo en las
cunetas y los cantos de heroís-
mo, el polvo en las cunetas y
los cantos de heroísmo, la
agonía del crucificado y el
peso en papel de una tadeta
de identificación personal.
Todo eso y mucho más nos
llegó de Vietnam. Vietnam
mismo nos llegó y pudimos
olerlo y lamerlo y palparlo y
sentirlo en el corazón a través
del ojo del testigo que tomó
nuestra mirada como un pája-
ro prende en su pico una
lombriz para llevarla al nido
en donde le aguarda su cría.
Las fotos de Vietnam nos
condujeron hasta nuestra
conciencia, en donde floreci-
mos en rebeldía. El empacho
de la verdad atrapada en todas
sus muecas nos despertó y
empujó a los mítines y las
manifestaciones, a la solidari-
dad y la protesta. Los propios
yanquis no pudieron escapar a
ese acoso implacable, a la
descarga bnital y simultánea
de las ilaicas armas que se
servían de la muerte para
contamos la vida.
Con el conocimiento creció
la vergúenza a oleadas espesas
que presionaron hasta la libe-
ración.
Y eso también se concretó
en una imagen: la de una
escuálida hilera de “marines”,
¡ los últimos, esperando subir al
helicóptero que les devolverla
a casa.
Luego, a lo largo de los
años, de otras carnicerías, se
han ido repitiendo los mode-
los. Los modelos del desastre
y de aquellos que supieron
transmitírnoslo. Unos hom-
bres cogieron de nuevo el
fusil otros retomaron la Ni-
kon. Entre tanto, los niños
vietnamitas que salieron en
sus fotos tienen hoy veinte
años, si es que gozaron del
don de la supervivencia. Es
posible que laanciana que hoy
nos enfrenta al horror desde
esta página haya fallecido,
quizá de aquel disparo, quizá
de lo que sucedió después.
Lo que síes cierto es que no
puedo dar el nombre de quién
hizo la foto. En el dorso de la
pequeña cartulina sólo figura
un nombre, escui to a mano,
indicando su lugar de archivo:
Vietnam. Y no hay cita culta,
de Sartre o de quien sea, que
pueda defender lanebulosa de
mi palabra contra el imperece-
dero rigor con que, a menudo,
se nos habla desde al
anonimato.
(‘9 Columna de opinión
publicada original-
mente en la sección
Spírito Gen¡ile’% de
la revista Cambio 16,
número 700, de 29
de Abril de 1985.
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Estamos apenas comenzan-
do a aprender lo que podemos
decir con una fotografla. El
problema del fotógrafo -con
más razón del fozoreportero-
está en que el mundo que
vivimos es una sucesión de
momentosfugaces. cualquiera
de los cuales pue4e ser signi-
ficativo. Cuando tal momento
llega, no tengo conciencia de
mi mismo ni de lo que hago.
Reacciono de manera intuid-
va. Creo que hoy un impulso
electrónico que va de mi ojo a
mi mano. Pero ni siquiera eso
basta. Sueño el día en que el
paso de mi mente a ini mano
no sea ya necesario, y que
ande por el mundo limitándo-
se a mirary a tomarfotogra-
ftas con sólo pestañean
Alfred Eisenstaedt
Capítulo 1 4
L1.-JUSTIflCACION DE UN PROLOGO.
Ni Eugéne Smith -desgraciadamente ya fallecido y un fotógrafo por el que siempre
hemos sentido una profunda admiración-, ni Maruja Torres -quizá la más sagaz y lúcida
columnista de la prensa española actual- saben absolutamente nada del trabajo que, con el
“préstamo” de sus textos a modo de prólogo, estamos presentando. Posiblemente ninguno
de los dos compartirían muchas de las afirmaciones que seit hechas en las páginas que
siguen. Sin embargo, aunque en principio pueda parecer un atrevimiento el haber utilizado
sus palabras para prologar nuestra investigación, debemos señalar desde este mismo
momento que se trata fundamentalmente de un homenaje a sus personas y a sus
reflexiones; y también de un profundo acto de humildad. Pues nos vemos en la obligación
de confesar que en esos dos textos se concentran de forma precisa, intuitiva y sintética las
ideas básicas de] trabajo que con esta introducción presentamos.
El fotógrafo americano, con toda la lucidez de un hombre dedicado honestamente
a su trabajo y con toda la madurez del reportero que ha comunicado con sus fotografías
buena parte de la historia del siglo XX, reflexiona sobre cuestiones esenciales en las líneas
que le hemos “hurtado’: la capacidad expresiva y emotiva de la fotografía de prensa; la
honestidad que debe llevar pareja cualquier interpretación de la realidad por parte del que
maneja la cámara fotográfica; la responsabilidad que asume el fotógrafo en su búsqueda
de la verdad, cuando se le da la posibilidad de que sus fotografías se publiquen en medios
de comunicación importantes que influyen en los comportamientos humanos; y la defensa,
pese a todo, de un enfoque personal y subjetivo -interpretativo- de la realidad fotografiada
(ver prólogo 01.).
La periodista española, por su parte, asume el papel del receptor y confiesa sentírse
conmocionada por la fuerza emotiva de las imágenes, a menudo anónimas, que le
bombardean su conciencia a través de la prensa. Pero su afilada pluma no se queda
simplemente en ese impacto emocional y su reflexión apunta a la capacidad descriptiva de
la fotografía; a los recuerdos imperecederos que graban en las conciencias de los lectores;
y al empacho de verdad, de autenticidad y de realidad que parecen desprender esas
fotografías (ver prólogo 0.3.).
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Nosotros, más modestamente, pero de nuevo de forma harto atrevida, nos hemos
permitido situamos a su lado recuperando un antiguo texto sobre la incapacidad de la
fotografía para atrapar la verdad de una realidad cada día más agobiante; sobre la
frustración del reportero ante la visión futura de sus fotografías, que sólo de forma
superficial muestran la tremenda fuerza de los acontecimientos que él había vivido en
persona horas o días antes; sobre la barrera psicológica que la cámara crea entre él y la
realidad; o sobre su papel como segundo protagonista de la historia relatada (ver prólogo
0.2.).
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1.2.-EL OBJETO DE ESTUDIO.
Tres visiones distintas sobre un fenómeno común: la del fotógrafo famoso, honesto
y admirado, que reflexiona sobre la importancia de su labor; la de la periodista curtida y
aguda, convertida -ante la impactante imagen instantánea- en lectora impresionada por la
fuerza informativa de la fotografía; y la del analista, que pretende buscar significación y
conocimiento en la disección de una actividad humana, la comunicación visual por medio
de fotografías, que juega en la actualidad un importantísimo papel como medio de
información en la prensa mundial.
Tres visiones lógicamente parciales, subjetivas y fragmentarias, pero que
probablemente contienen, en cada uno de sus párrafos y en cada una de sus ideas, la
suficiente complejidad de planteamientos para requerir un extenso desarrollo susceptible
de convertirse en otro trabajo de investigación distinto a] nuestro y, quizá, más interesante
y profundo. Pero, como iremos viendo a lo largo de esta introducción, nuestra propuesta
de ensayo sobre la fotografía periodística y sobre la evolución del uso informativo de la
imagen en la prensa ha estado inspirada precisamente en la complejidad que emana de esos
tres textos y de esas tres visiones diferentes de una misma realidad.
Aunque de forma aún ciertamente imprecisa -pues en el transcurso de la
investigación es cuando suponemos que quedará perfectamente delimitado- ya estamos en
disposición de determinar cuál va ser el objeto de estudio del trabajo que ahora iniciamos:
la complejidad informativa de la fotografía; su naturaleza como mensaje y la evolución
histórica de su uso en la prensa escrita. O, quizá para ser más precisos, deberíamos hablar
ya desde el mismo comienzo de nuestro trabajo de fotoperiodismo, que es el término que -
aunque en España no está lo suficientemente asentado- en otros países del mundo
occidental está presente entre las disciplinas de la mayor parte de la Universidades. Sin
embargo, hemos preferido ser cautos y plantear antes determinadas cuestiones, pues la
aseveración de que, como la fotografía es siempre documento, tiene por tanto la innata
virtualidad de ser periodismo es -como poco- arriesgada, si no se tienen previamente en
cuenta otros muchos aspectos del complejo fenómeno de la comunicación visual.
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No pretendemos en el trabajo que iniciamos conformar un método único de análisis
o de crítica de la fotografía periodística, sino simplemente -a manera de ensayo- agudizar
nuestra mirada, sensibilizaría hacia la realidad fragmentada (realidad medial) que la
utilización de la fotografía en la prensa escrita nos ofrece. Nuestra particular visión
requerirá por tanto una necesaria caracterización teórica e histórica del concepto que nos
proponemos estudiar, antes de entrar en la definitiva etapa analítica que nos permita
establecer nuestra posición crítica. Y, por supuesto, cuando decimos necesaria no
queremos decir que sea la única, ni que el recorrido que hemos elegido no sea interesado.
Como cualquier camino de investigación, el nuestro está tildado de subjetividad:
recurriremos, en la parte histórica de nuestro trabajo, a las referencias de época que más
se acerquen a nuestros intereses, y nos apoyaremos en los planteamientos de otros autores
para configurar un trayecto zigzagueante que obedezca tanto a criterios expositivos como
a los que nos permitan un enriquecimiento, todo lo personal que se quiera, sobre un
concepto tan evanescente y complejo como el que hemos elegido estudiar: la fotografía y
la evolución de su uso informativo en la prensa.
No pretendemos tampoco, como señalaremos con mayor énfasis en el capitulo II,
establecer una teoría del fotoperiodismo, sino que nuestro interés se centrará más bien
ofrecer una síntesis de las nociones técnicas y teóricas de la evolución informativa de la
fotografía y un análisis de las cuestiones formales que se concitan en el proceso fotográfico
y en su utilización como elemento informativo en la prensa escrita. Intentar desplegar una
teoría definitiva sobre estos aspectos no sólo sería pretencioso por nuestra parte, sino que -
en una época como la actual, en la que las transformaciones sufridas por la tecnología de
la comunicación son tan grandes- correríamos el riesgo de configurar una teoría que podría
incluso llegar a nacer con el marchamo de la ancianidad. Como muy irónicamente
planteaba Umberto Eco: «Escribir sobre los medios de comunicación es como hacer la




Umberto Eco, declaraciones programa Bou/Von de culture, de la emisora de televisión francesa
Antenne 2 (16 de febrero de 1992), recogido en suplemento Babelia, del diario EL 1>415, de 29 de febrero de
1992.
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1.3.-A MODO DE INTRODUCCION.
“Resulta más ¿=11hablar de lo que uno ha experimentado que
pretender un conocimiento que sea absolutamente impersonal, una
observación sin observador De hecho no hay teoría que no sea un
fragmento, cuidadosamente elaborado, de algo autobiográfico”
(Paul Val¿ry)
La cita del poeta francés tiene para nosotros una especial significación. La
investigación que ahora presentamos como Tesis Doctoral no sólo es fruto de muchas
horas de lectura y de estudio, sino que también participa experimentalmente de más de
diez años de dedicación profesional al fotoperiodismo. Hasta el año 1984, fecha a partir
de la cuz] nuestra labor se centró casi en exclusiva en la docencia universitaria, nuestro
“curriculum” profesional estuvo, desde 1973, íntimamente ligado a la prensa gráfica: desde
el laboratorio fotográfico de la revista Cambio 16, pasando por la edición gráfica en
revistas semanales y mensuales (La Calle y Mayo), la jefatura de la sección de fotografía
en diarios nacionales (Diario 16) y la subdirección de diversas agencias de fotógrafos (Puil
y Cover). No es extraño, por tanto, que pese a llevar ya casi ocho años dedicados a otras
actividades docentes y de investigación (el estudio de la imagen secuencial y la historia del
cine español) nuestra Tesis Doctoral verse sobre la utilización de la imagen en la prensa,
y que en ella aparezcan no sólo las referencias a los estudios teóricos realizados por otros
investigadores, sino también las reflexiones profesionales, las discusiones teóricas
mantenidas con otros antiguos compañeros de profesión, las referencias a congresos y
seminarios sobre el oficio del fotoperiodista y, sobre todo, un antecedente concreto: la
Memoria de Licenciatura que presentamos, en octubre de 1984, en esta misma Facultad2.
Y en ese trabajo de 1984 podemos situar la génesis del que ahora presentamos. En
2 Esta Memoria de Licenciatura titulada Fo¡ografta y prensa en el siglo XIX (Perspectiva tecnológica y
formal de la incorporación de lafotografla a la prensa), fue dirigida por el profesor Doctor D. Justo Villafañe
Gallego y obtuvo la calificacién de sobresaliente, en septiembre de 1984, al ser juzgada por un tribunal
compuesto por los doctores 1). Antonio Lara García, 1). Jesús Timoteo Alvarez y D. Justo Villafañe Gallego.
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aquella ocasión nuestro interés se centraba fundamentalmente en e] estudio de los orígenes
de la prensa gráfica, y la base de nuestra investigación fue la búsqueda de respuestas para
las preguntas que se nos formulaban, de manera implícita, desde un antiguo e ingen&~o
texto que habíamos manejado para una anterior investigación sobre la prensa ilustrada
española: Pero llegó el momento asimismo en que la prensa no creyó contentar a sus
lectores con la información literaria escrita, ypidió ayuda a las artes gráficas, para que
si alguien no tenía paciencia o tiempo para leer, contemplase el rostro del personaje
célebre, el aspecto de la escena de actualidad, del cuadro, ó de la obra artística en boga.
Los procedimientos para ello en la primera mitad del siglo pasado eran exclusivamente
dos: el grabado en madera y la litografio, ambos lentos costosos y de escasas condiciones
industriales. Defendiéronse, no obstante, con uno y otro los periódicos ilustrados y los
satíricos de publicación semanal o quincenal. No pudieron aprovechar para nada tales
procedimientos los periódicos diarios, y como siempre, la necesidadforzó el ingenio. (...)
El invento del fotograbado y la altura a la que hoy se encuentra este procedimiento puede
asegurarse que se deben a la Prensa, toda vez quepara las necesidades del libro y de la
estampa eran bastante todas las clases del grabado en madera ó en metal antes conocidas,
el aguafuerte, la litografia y la moderno forotípia” t
Los párrafos de la revista Blanco y Negro, pese a su apariencia de ingenua
obsolescencia, abrieron entonces nuestros ojos a aspectos que, por la dedicación
profesional que antes señalábamos, nos interesaron profundamente: ¿Por qué llegó un
momento en que la prensa no pudo contentar a sus lectores con la información escrita?
¿Qué ayuda recibió la prensa de las artes gráficas para transformarse? ¿Qué
procedimientos se usaron para reproducir imágenes antes de la llegada de la fotografía?
¿Por qué no pudieron los periódicos diarios usar esas técnicas hasta más tarde? ¿Qué tipo
de transformación ocasionó en el periodismo la invasión de la imagen? ¿Es cierto que la
profunda revolución en las artes gráficas fue motivada, sobre todo, por las exigencias de
la prensa?. Estas y otras muchas preguntas surgieron de la lectura de aquella antigua
revista, y provocaron en nosotros la necesidad de remontamos a los orígenes de la prensa
W&S, en la revista Blanco y Negro, numero 680, de 14 de mayo de 1904. Se ha respetado la ortografía
original.
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que utilizaba la imagen de forma primitiva.
Aunque algunas de las conclusiones a las que llegamos en la investigación descrita
han sido utilizadas en la que ahora presentamos (fundamentalmente en los capítulos IV y
y), el trabajo que abordamos en este momento tiene unas perspectivas más amplias e
interdisciplinares; y, si se nos permite cierta falta de modestia, unas pretensiones y una
madurez muy superiores a aquél. Las preguntas que ahora formulamos tienen
evidentemente una mayor amplitud de miras: ¿Cuál es, en comparación con otros métodos
de representar la realidad, la verdadera naturaleza de la imagen fotográfica? ¿Cuáles son
las características esenciales del mensaje fotográfico informativo? ¿Cómo ha evolucionado
las teorías sobre la capacidad documental de la fotografía? ¿Por qué es posible que surja,
en un momento dado de la historia de la prensa, un tipo de publicaciones que comienzan
a utilizar la imagen como instrumento de información y no como recurso meramente
ilustrativo? ¿Cómo se han desarrollado, juntas y por separado, la técnica fotográfica y la
técnica de la impresión, para conseguir reproducir y multiplicar la imagen en la prensa?
¿Cómo reaccionó la sociedad ante estas nuevas técnicas? ¿Hasta qué punto es la técnica
la única responsable de la aparición de un nuevo lenguaje visual autónomo y sucesivamente
más rico y matizado, al que hemos dado en llamar fotoperiodismo? ¿Hasta qué punto la
capacidad de la fotografía de presentarse como un lenguaje referencial y sin connotaciones
le permite ejercer una mayor influencia sobre el público lector? ¿Cuáies son los códigos
que permiten al lenguaje fotográfico alterar y deformar la realidad que presuntamente
representa? ¿Cómo se puede establecer una lectura crítica de la realidad que nos llega
mediada y fragmentada por la publicación de la fotografía en la prensa? ¿Cuáles son la
rutinas profesionales que caracterizan el uso informativo de la fotografía en la prensa
actual?
Estas y otras muchas cuestiones, que pretenderemos responder en el desarrollo de
nuestro trabajo, evidencian una complejidad cuyo estudio debe realizarse a partir de la
confluencia de múltiples y diferentes disciplinas. Y, en este sentido, quisiéramos destacar
que esta investigación ha sido realizada tanto desde nuestra formación académica básica
(Licenciatura de Periodismo), como desde nuestra posición docente e investigadora actual
(Profesor de Teoría de la Imagen, en el Departamento de Comunicación Audiovisual y
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Publicidad 1). Por lo que nuestro particular punto de vista será el del periodista y el del
analista de imágenes, por más que inevitablemente tengamos también que recurrir, en
determinados momentos de la investigación, a disciplinas como la semiología, la
sociología, la psicología de la percepción, la lingúística, etc.4. Porque la fotografía
informativa ya no es un mero recurso gráfico que se limita a cubrir una serie de huecos
en periódicos y revistas (que podría ser estudiada desde la perspectiva de su naturaleza
estética), sino que tiene una entidad propia y forma parte del complejo proceso informativo
(que debería ser estudiado desde los postulados teóricos de las teorías de la información
y de la comunicación) con un lenguaje independiente y autónomo (en el que también
participan las otras disciplinas citadas). Un lenguaje que, además, es capaz de expresar
mejor que ningún otro Ja síntesis de los acontecimientos, pero que también posee la
virtualidad -con mayor capacidad que cualquier otro- de deformar la realidad o presentarla
tan fragmentada y mediatizada como estratégicamente haya decidido el periodista.
Podría pensarse que una investigación de este tipo no debería limitarse al estudio
exclusivo de la utilización de la fotografía en la prensa, pues en el papel que juega la
imagen informativa, considerada desde un punto de vista múltiple (el del soporte -papel
impreso-, el del periodista gráfico -fotógrafo, dibujante o niaquetador- y el del público -
lector de la imagen-) no deberían hacerse distinciones entre dibujo, grabado, fotografía o
pintura (esto es, todo lo que podríamos englobar bajo la denominación de periodismo
iconográfico), máxime en un momento en el que la moderna tecnología permite la profusa
utilización en la prensa de la imagen infográfica o generada por ordenador. Sin embargo,
y como veremos al considerar los diferentes modos de utilización de cada uno de esos
tipos de imágenes, nuestro interés debe centrarse en la imagen fija mecánica, en su “toma”
y “apropiación” instantánea de la escena real, pues lo que más nos interesa delimitar es
esa sumisión de la técnica fotográfica a la realidad, y esa capacidad que posee la imagen
‘ En nuestra opinión, esta necesaria transd¡sciplinariedad (concepto que matizaremos en el capitulo II)
justifica también el hecho de que esta Tesis Doctoral haya sido dirigida por un catedrático de la asignatura
Teoría y Técnica de la Información Audiovisual (de la sección de Periodismo), pero esté también avalada por
mi dedicación docente en el departamento al que pertenezco (Comunicación Audiovisual y Publicidad 1, dc la
sección de Imagen) Y si se me permite la extensión de esta anécdota puramente personal, podría servir para
justificar al tiempo la necesaria interdisciplinariedad de los estudios e investigaciones que deben surgir en una
facultad como la nuestra, en la que muchas de los disciplinas y ohjetos de estudio están íntimamente vinculados
entre sí.
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mecánica de connotar la información que vehicula, tras su disfraz de lenguaje
aparentemente denotado. Pues, pese a que ‘lafoto de prensa en mayor grado que el tato
escnro aparece con una tremenda fuerza de objetividad’ ~, la máquina fotográfica es
también, y quizá en mayor medida, un instrumento semiótico, capaz de producir sentido,
de dar significación a “lo real” representado, y de expresar estratégicamente opiniones y
sentimientos. Y precisamente por ello, como señala Lorenzo Vilches: ‘el periódico
moderno toma con mayor seriedad a la fotograjía como componente esencial de la
información y de la ‘t
~ Lorenzo Vilches: Teoría de la imagen period (¡rica. Pág. 19. Paidós. Barcelona, 1987.
6 Lorenzo Vilches: Op. cii. Pág. 13.
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1.4.-ESTRUCTURA DEL TRABAJO.
Antes de realizar la obligada sinopsis introductoria que desvele sumarialmente la
estructura de la investigación ya expresada en el Indice previo, nos permitiremos señalar
algunos aspectos de la confección formal de esta Memoria, que consta de un cuerpo central
de ocho capítulos, además de los textos preliminares, de las conclusiones finales y el
bloque bibliográfico.
En primer lugar, como el lector habrá podido comprobar, estamos utilizando el
siempre pedante ‘nos” o ‘plural mayestático”, en lugar de redactar en pnmera persona del
singular, procedimiento quizá más personal y que siempre hace más patente el “yo” del
autor. Esta utilización de la segunda persona no pretende disfrazar ni esconder la autoría
del trabajo, ni quiere evitar la asunción de los contenidos expresados en él. Su justificación
es más de índole social, y está avalada por la opinión de Umberto Eco: ‘Algunos creen
que es más honrado utilizar la primera persona en lugar de utilizar el plural mayestático.
No es así. Se dice ‘nosotros’ por que se supone que aquello que se «finna puede ser
compartido por los lectores. Escribir es un acto social...
Por otra parte, para facilitar al lector el acceso a las notas y referencias -pues en
bastantes ocasiones añaden información sobre lo expresado en el texto, además de
identificar las fuentes utilizadas- éstas se han colocado siempre a pie de página, en un
cuerpo de letra menor y con enumeración correlativa a partir de la nota 1, en cada
capítulo, lo que evita que la profusión de notas se dispare a altas numeraciones al final del
trabajo. Hemos optado además por expresar en ellas las referencias bibliográficas
completas (autor, título, página de la cita o citas, editorial, lugar de edición y fecha de la
edición referida), evitando así que, si el lector tiene interés en alguna concreta, deba
dirigirse a la bibliografía final, perdiendo el hilo de la lectura. Con la misma intención de
claridad, las figuras o imágenes reproducidas se han numerado correlativamente,
~ Umberto Eco: Cómo se hace una tesis. Técnicas y procedimientos de investigación, de estudio y de
escritura. Pág. 187. Gedisa. Barcelona, 1982.
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indicando con los comentarios de] propio texto la figura (fotografía, dibujo o recorte de
periódico) a la que nos referimos en cada caso.
Por último, debemos señalar aquí que, al no existir una norma concreta y específica
para la realización de Tesis Doctorales, en cuanto a sus aspectos formales, hemos optado
por un tipo de letra “Times 12 p” (para el cuerpo central del texto); por una caja de
escritura de 22 cm. (con un margen derecho de 2,6 cm y uno izquierdo de 2,9 cm); y por
un tipo de letra de “Times 10 p” , para las notas a pie de página. Esta confección permite
una lectura fácil y un aspecto global no demasiado abigarrado, al tiempo que aprovecha
el espacio y no alarga innecesariamente el número de folios de la Memoria. Con el mismo
ánimo de limpieza formal, hemos preferido evitar los subrayados y utilizar -tanto para las
citas textuales, como para los títulos de obras monográficas, de artículos o de revistas y
periódicos- la letra cursiva, reservando las comillas para diferenciar los términos técnicos,
los modismos o los sentidos figurados de algunas palabras.
Como decíamos antes, esta Tesis Doctoral consta de ocho capítulos, agrupados por
bloques en tres panes diferenciadas, de las que intentaremos hacer una sinopsis lo más
breve posible con objeto de no alargar en exceso este epígrafe. Cada una de esas tres
panes configura las diferentes perspectivas o modelos de acercamiento al objeto de estudio
ya referido.
La primera de ellas (Una perspectiva teórica), propone un recorrido desde el punto
de vista teórico y pretende delimitar y definir unívocamente tanto el objeto de estudio
elegido como nuestra posición analítica ante él. Comprende, por tanto, dos capítulos: el
2. Criterios, objetivos y metodolog(a, en el que se define la primera aproximación al objeto
de estudio, se delimitan los objetivos de nuestro trabajo, se estudia la metodología a
emplear y se defiende un modelo de investigación interdisciplinar, en el que participan
materias diversas, pero agrupadas homogéneamente según nuestra particular concepción
de la Teoría de la Imagen; y el 3. Naturaleza yforma de lafotografta infonna.tiva, en el
que partiendo de un personal concepto de imagen y de imagen material, se pretende
analizar la naturaleza del proceso informativo por medio de imágenes fotográficas, dentro
del complejo sistema de la comunicación visual; también se estudian en este capítulo la
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forma de la fotografía informativa y los conceptos de acto y proceso fotográfico, para
intentar delimitar por fin cuál es el mensaje fotográfico informativo y cuáles son los
códigos de ese mensaje, a pesar de que, para ello, debamos reformular las teorías de
Barihes sobre su noción de la fotografía como “mensaje sin código”. A pesar de que
existen multitud de trabajos en este sentido, pensamos que la originalidad del nuestro, en
esta primera parte de la investigación, es el enfoque sociológico y multidisciplinar, pues
sobre todo intentamos establecer cómo influye el contexto en el mensaje informativo
fotográfico y no sólo delimitar la naturaleza de la fotografía, asunto mucho mejor
estudiado por otros analistas que citaremos oportunamente en el texto.
La segunda parte <Una perspectiva histórico-técnica), intenta analizar la evolución
del uso informativo de la fotografía, partiendo del propio nacimiento de esa nueva técnica
y acabando con la formulación del término fotoperiodismo en toda su extensión, como una
nueva forma de comunicación y como un lenguaje periodístico autónomo en el que la
imagen es su instrumento principal. Cuatro son, por tanto, los capítulos que comprende
esta segunda parte de la investigación. El primero de ellos (4. Los comienzos: el
nacimiento de una nueva realidad) trata de profundizar en la invención de la fotografía,
no considerándola como un hecho aislado, sino como consecuencia y culminación de un
proceso social -iniciado en el Renacimiento- encaminado a la búsqueda de la representación
más fiel respecto de la percepción visual humana. Al tiempo, en este capítulo se pasa
revista a los métodos de impresión de la imagen antes de la llegada de los procedimientos
fotográficos, así como a los primeros intentos de utilizar la fotografía en el campo de la
impresión. Un repaso a los primeros fotógrafos viajeros y un estudio de Ja
reproductibilidad de la imagen completan esta primen visión histórico-técnica del
advenimiento de la fotografía y de sus repercusiones en la sociedad del siglo XIX.
Ciertamente se podría objetar que en la actualidad, cuando las artes gráficas están
perdiendo su aura romántica y estética para introducirse en los complicados procesos de
tecnología automatizada, remontarse al pasado, a aquellos balbucientes y rudimentarios
métodos de impresión artesanal del XIX, puede resultar un ejercicio de mera diversión
paleontográfica. Nada más lejos de la realidad, pues, aunque poco tengan que ver aquellos
métodos con los actuales, en ellos se descubren precisamente los más remotos orígenes de
las tecnologías de nuestro siglo. Buscando en los orígenes del periodismo gráfico se
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descubren con sorpresa que aquellas nuevas técnicas también revolucionaron la sociedad
del momento. Pues, ¿acaso no fueron revolucionarios -y podríamos hablar de “nuevas
tecnologías”- los descubrimientos de la fotografía en 1839, del fotograbado en 1880 o las
primeras imágenes fotográficas reproducidas en la prensa alrededor de 18857. Además,
como señala con bellas palabras la novelista Djuna Bames, ‘rendir homenaje al pasado
es el único gesto que abarca también el futuro “~.
El segundo de los capítulos de esta parte histórico-técnica (5. Fotografta y prensa
en el siglo XIX: reflexionesformales> propone un recorrido por la prensa ilustrada del siglo
XIX, considerándola como el precedente más inmediato de la nueva prensa gráfica que ya
utilizará fotografías, en las postrimerías del siglo. La influencia de los métodos
fotográficos en este tipo de prensa, la aparición del periodismo popular e informativo, y
los cambios sociales que se producen al aparecer esas nuevas concepciones del quehacer
periodístico, son los esquemas básicos de ese recorrido. Sin olvidar tampoco que frente
a la prensa gráfica “seria” y frente a la prensa caricaturesca, la fotografía tiene una
capacidad innata a su técnica -su supuesta objetividad analógica- que influirá decisivamente
en toda la prensa de la segunda mitad del siglo. Inmediatamente después, el siguiente
capítulo (6. La incorporación de la fotografla a la prensa) estudia la revolución de las
técnicas fotográficas y de impresión que se producen alrededor de la década de 1880 y sus
influencias en la nueva prensa gráfica informativa que con celeridad intentará asumir estos
métodos revolucionarios. Como ejemplos, se estudian y analizan algunas de las
publicaciones señeras en la utilización directa de la fotografía en la prensa
(fundamentalmente españolas), adviniendo los problemas estilísticos y de concepción
periodística que esa nueva prensa trae aparejada.
Por último, para concluir esta parte histérica, se dedica un capítulo (7. Los ojos de
Ja prensa: Génesis y evolución del foroperiodísmo) al nacimiento del verdadero
fotoperiodismo, a partir de las revistas alemanas de la república de Weimar. Pero antes,
y para concretar la génesis de esta nueva concepción periodística, se repasan periodos
Diuna Barnes (1892-1982): El bosque de la noche (relato corto), citado en Djuna Bames: Perfiles
Anagrama. Barcelona, 1987.
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importantes como la época del documentalismo gráfico, la utilización de la fotografía en
la Primera Guerra Mundial, o la renovación del material fotográfico que se produce con
el advenimiento de los pequeños formatos (24 x 36) y la iluminación electrónica
instantánea (el “flash”). El repaso histórico de la época de los grandes semanarios gráficos,
de los importantes pioneros del fotoperiodismo (Eric Salomon, Félix Man, etc) y de la
utilización de la fotografía a partir de la Guerra Civil española, nos sirve al mismo tiempo
para introducir algunas reflexiones en tomo al uso informativo de la fotografía en la
actualidad y en periodos históricos muy cercanos. Por tanto, este capítulo, pese a estar
incluido en el bloque histórico, es también un excelente nexo de reflexión teórica con la
tercera y última parte de esta Tesis Doctoral.
Esta tercera parte (Unaperspectiva ana/tUca) pretende situar y analizar la fotografía
de prensa en su contexto de utilización informativa, y comprende dos capítulos o bloques
temáticos. El primero de ellos (8. Fotogrofla y realidad) repasa, a nivel teórico y práctico,
las siempre inescrutables relaciones de la fotografía con la realidad fotografiada, intentando
establecer la capacidad de la fotografía como mediador entre la realidad primaria y su
representación medial. Así, analizaremos su capacidad como falsificadora de la realidad,
su compromiso como medio de comunicación poderoso e influyente por su carácter de
“representador analógico” de la realidad y la competencia del lector para decodificar la
información fotográfica que recibe en la prensa escrita. En el último capítulo del núcleo
central de este trabajo (9. La realidadfragmentada) estableceremos las nociones de noticia
gráfica y estudiaremos la organización profesional de los medios de comunicación y su
influencia en el uso de la fotografía como medio informativo; para concluir con un
análisis, creemos que exhaustivo, del proceso real por el que pasa la información gráfica,
desde el momento en que se decide convertir alguna parte de la realidad en acontecimiento
noticioso hasta que la fotografía que vehicula esa realidad fragmentada llega, impresa y
publicada, al lector potencial. Acompañaremos este análisis con ejemplos recogidos de la
prensa española actual, que nos permitan observar con más claridad el complejo proceso
de codificación y de mediación técnica y humana que se produce: en la elección técnica
de los materiales, en la manipulación técnica del laboratorio y en la mediación informativa
(por la adjunción de textos verbales, por el reencuadre, por la puesta en página, etc.)
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1.5.-TRES IDEAS DE PARTIDA.
Aunque, como es lógico que suceda en cualquier investigación, las reflexiones que
van surgiendo en el desarrollo del trabajo abren un abanico de posibilidades mucho más
amplio de lo que se puede establecer al principio, resumiremos aquí, a modo de sumario
introductorio, tres de los hilos conductores de esta Tesis Doctoral, aún a riesgo de que no
sean solamente estos los aspectos que trataremos en los diferentes capítulos y pese a que
muchos de los asuntos que expondremos a continuación requerirán un desarrollo mucho
más pormenorizado en el transcurso de la investigación.
1.5.1.-El valor de la imagen en la prensa.
Que la imagen es algo inseparable de nuestro mundo y de nuestra sociedad es algo
perfectamente asumido y puede ser considerado casi como un tópico. Resultaría casi
cómico tener que defender a estas alturas que el mundo se encuentra en la actualidad en
plena era de las comunicaciones de masas, y más concretamente en la era de las nuevas
tecnologías aplicadas a las comunicaciones de masas; o que también, por derecho propio,
la civilización actual puede ser considerada como la civilización de la imagen, en tanto que
no pocas de esas nuevas tecnologías están aplicadas a la comunicación visual.
Por tanto, concebir en la actualidad un medio de comunicación sin imágenes sería
equivalente a pensar en un pregonero tartamudo; y el caso de algún medio de
comunicación impreso que no utiliza las imágenes a pesar de su prestigio y difusión
masiva, como puede ser el caso del francés Le Monde, requeriría un análisis detallado,
pues esa filosofía muy bien puede ser producto de un curioso fenómeno -que estudiaremos
con más detenimiento en próximos capítulos- relacionado con la visión rígida y casi
decimonónica de muchos teóricos y pensadores que siguen considerando la imagen poco
seria: una especie de tradición “cartesiana” que casi podríamos remontar a la filosofía
griega, mucho más inclinada siempre a la abstración y con un cierto rechazo a la
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concreción de ]a imagen9. Además, existen ana]istas que consideran esta ausencia de
imágenes como una posible causa de las sucesivas crisis de audiencia que ha padecido el
prestigioso periódico Le Monde, en diferentes épocas. Así Manuel Leguineche, en un
artículo publicado en 1984 en Diario 16, considera U ausencia de aparato grdfico, sólo
rota por la estampación de una mancha roja sobre un cuadro de Miró, con motivo de la
muerte del pintor catalán, como una de las causas de la crisis del diariofrancés’ lO•
Es obvio también que la imagen está jugando en la actualidad un importantísimo
papel como instrumento de información en la prensa mundial, aunque este hecho no
siempre sea suficientemente valorado por los propios especialistas en comunicación. Así
J.L. Cebrián, haciéndose eco de la escasa valoración de la imagen en la prensa, ha
denunciado en más de una ocasión que ‘se olvida con asiduidad el papel eminente que
juegan las fotograifas y dibujos en los periódicos, o el hecho de que haya revistas y
diarios que buscan su éxito y su mensaje en el hecho de ser gráficos” >~.
Ahora bien, esta búsqueda de éxito en el mensaje gráfico no es sólo una
característica de nuestra civilización. Como se irá viendo a lo largo de este trabajo, la
aparición de la imagen en la prensa escrita es algo casi consustancial a la propia idea del
periodismo como información, en cuanto se supera la etapa del periodismo partidista de
contenido meramente político y de opinión. Aunque, como veremos, en un principio las
No por casualidad, en la civilización griega, las ciencias puras (astronomía y matemáticas) aparecieron
antes que las naturales (a veces relegadas). Por contra, el pensamiento oriental ha sido siempre más favorable
ala imagen (ídolos, iconos, etc.). Las civilizaciones asiáticas, por ejemplo, son fundamentalmente civilizaciones
de imágenes, de dibujos, de gestos, pues sus ralees son más visuales. Nuestra civilización, en cambio, ha tenido
sus raíces más asentadas en la lógica y en la abstración. En cualquier caso, aunque este asunto pudiera ser
objeto de un apasionante debate e incluso de un trabajo de investigación, estas reflexiones superan ¡os intereses
del nuestro, situado ya en un momento y en una sociedad (la de la imagen) en la que estas matizaciones son
baldías.
10 Manuel L.eguineche: Un mundo en crisis, articulo publicado en Diario 16, dc 15 de marzo de 1984.
Desde la fecha en la que Leguineche escribió este artículo hasta la actualidad, la dirección del diado Le Monde
ha flexibilizado algunas de sus posturas frente a la imagen. De hecho, ya hace vados años que utiliza -creemos
que muy coherentemente- fotografías en todos sus suplementos.
11Juan Luis Cebrián: La prensa y La calle. Escritos sobre periodismo. Pág. 16. Nuestra Cultura. Madrid,
1980.
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ilustraciones hagan su aparición en la prensa escrita más por motivaciones estéticas que
por razones puramente informativas, lo cierto es que la imagen ha estado presente en los
primitivos impresos desde los más remotos tiempos. En este sentido Casasús comenta: “La
historia de la comunicación nos demuestra que la ilustración y la iconografla se
incorporan precozinente a los contenidos de los medios de comunicación social o colectiva
mds primarios y rudimentarios” 12
Y la pregunta que surge inmediatamente sería: ¿Cúales fueron las razones de esta
temprana incorporación si, como estudiaremos más adelante, las dificultades técnicas eran
inmensas?. En primer lugar, podría pensarse que la imagen va a exigir un esfuerzo de
lectura mucho más insignificante que el que requería cualquier otro texto escrito. Y, sin
entrar ahora en la peligrosa polémica que podría derivarse de una afirmación como esa,
sí podemos señalar que el concepto de prensa ilustrada surge primariamente como un
intento de hacer más popular la lectura de los impresos, pues la prensa ‘con monos’ logra
‘captar y polarizar el sentimiento popular’ ‘~ con mucha más facilidad que los
intrincados textos. Son muchos los autores que asocian indisolublemente, con parecidos
argumentos, estos dos conceptos de prensa popular y prensa ilustrada: TMLa prensa ilustrada
se filtra, fácil y doméstica, en los hogares. (...) Y recrea la vista de los que por las
estampas, podrán dar paso hacia la lectura’ (J. Altabella); ‘La prensa ilustrada habituó
a la lectura de los periódicos a muchas familias, que hasta allí habían sentido poca
atracción por los periódicos corrientes’ (Georges Weill); Fue el periodismo popular el
que impuso las ilustraciones como complemento habitual de la información escrita’ (S.H.
Steinberg) ‘~
Pero es necesario señalar también que no fue esta ampliación del público lector la
¡2 José María Casasús: Teoría de la imagen. Pág. 69. Salvat. Barcelona, 1973.
~ M. Zavala Iris: Ronuinticos y socialistas. Prensa española en el siglo XIX. Pág. 180. Siglo XXI.
madrid, 1972.
¡4 Respectivamente: José Altabella, en VVAA: Enciclopedia del periodismo. Pág. 697. Noguer. Barcelona,
1966; Geoges Weill: El periódico. Pág. 139. Uteha. México, 1979; y S.H Steinberg: Quinientos años de
imprenta. Pág. 283. Zeus. Barcelona. 1963.
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única consecuencia de la aparición de las ilustraciones en la prensa, pues como iremos
viendo a lo largo de este trabajo, la imagen tendrá importantísimas repercusiones en la
prensa escrita, logrando transformar notablemente las concepciones periodísticas más
asentadas de la época. Y de una manera en absoluto casual, esta transformación del
periodismo será contemporánea a otros importantes cambios sociales: aparición del
ferrocarril, nuevas técnicas de impresión de la imagen, sustitución del telégrafo óptico por
el eléctrico, invención del motor eléctrico y sustitución del vapor, etc. Tal y como señala
Fontanella, refiriéndose a estas profundas transformaciones, ‘con las ilustraciones, el
periódico logró eficazmente la espontaneidad que finalmente lo caracterizó’, aunque
perdiera a vez e] carácter libresco y de solidez intelectual que le había caracterizado hasta
entonces. Y, curiosamente, como decíamos más arriba, esta invasión de la imagen en la
prensa comenzará a ser habitual en el preciso momento en que los periódicos
propagandísticos y de opinión comienzan a ceder el paso a un tipo de concepción
periodística en la que las publicaciones se democratizan y se convierten en más
informativas, dejando de ser meras correas de trasmisión de una ideología política
concreta. Aunque estos aspectos también serán considerados más adelante, conviene citar
aquí lo que Fontanella matiza al respecto: ‘El grabado fue más un rasgo del periódico
democratizado y recreativo que del periódico propagandístico confines privados’ ~ No
podemos olvidar, tampoco, y así lo tendremos en cuenta durante nuestra investigación, que
todavía en la época del periódico ilustrado con grabados de madera aparece el llamado
periodismo popular con anuncios comerciales en sus páginas; y que en esta misma etapa,
al pasar el periódico de su época libresca a su nueva concepción más popular, abandona
el sistema de venta por suscripción y se echa a la calle, reclamando desde los punios de
venta la atención del posible lector. En estos dos aspectos la imagen es fundamental e
insustituible, púes en ambos casos la imagen actuará como reclamo. En los anuncios
haciendo más atractivo el producto a vender y dando más información sobre él y, en el
caso de los puntos de venta, actuando también como reclamo, pues el atractivo visual de
un determinado periódico será evidentemente el encargado de llamar la atención de sus
potenciales lectores. Es fácil comprender que este fenómeno no se podía producir cuando
~ Lee Fontanella: La imprenta y las letras en la España románúca. Pág. 59. Peter Lang Pub¡isbers Inc.
Beme/Frankfurt, 1982. (Edición en castellano).
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el periódico se vendía exclusivamente por suscripción, entre los fieles lectores de un
determinado sector ideológico.
Ahora bien, esta mayor facilidad de compresión y, por supuesto, esta mayor
accesibilidad que la imagen proporciona al lector, al dirigirse primariamente a su
emotividad, sin dar tiempo a la reflexión y al razonamiento, le confiere una mayor
penetrabilidad en la sociedad. Y en esta capacidad de penetración va a residir su fuerza,
pero también, como es lógico, su peligro. Peligro que se advertirá claramente cuando, ya
en la época de la incorporación definitiva de la fotografía a la prensa, esto es, el final del
siglo XIX, aparezca el llamado periodismo de masas con su importante carga de
“amarillismo”. Y peligro que deberemos analizar muy detenidamente, pues esa carga de
mensaje neutro, denotado y fuertemente representativo de la realidad le conferirá un poder
ante el que este trabajo pretende ser minuciosamente crítico, investigando razonadamente
los códigos de connotación del mensaje fotográfico y su disfrazada capacidad de
fragmentar y alterar la realidad presentándola como auténtica.
Pero, volviendo a esa etapa de incorporación de la imagen fotográfica a la prensa,
debemos señalar otro aspecto importante. En este momento, con el definitivo asentamiento
de un periodismo de carácter evidentemente informativo, la imagen externa y la fisonomía
del periódico también van a cambiar de forma radical. Las primeras páginas de los diarios
comienzan, como veremos, a componerse para ser vistas, más que para ser leídas. Esta
concepción de la página como texto icónico debe, en nuestra opinión, ser analizada desde
dos puntos de vista: en la parte histórica de nuestro trabajo, como influencia de la
civilización fotográfica, ya plenamente aceptada por la sociedad de finales del XIX ‘~
y en la parte analítica, como un proceso de mediación de crucial importancia, pues la
puesta en página de la fotografía -con criterios visuales, estéticos o informativos- alterará
de manen radical la significación del mensaje fotográfico original.
16 Porque si la fotografía nació oficialmente en 1839, como estudiaremos en el capítulo IV, no es
arriesgado afirmar que la invasión de imágenes en la prensa y las nuevas concepciones visuales del periodismo
estuvieron evidentemente influidas por una sociedad que ya había aceptado el nuevo invento y que comenzaba
a sumergirse en lo que Otto Stelzer va a llamar la “era ópticat (Ver Otto Stelz.er: Arre yfotografta. Pág. 9.
Gustavo GUi. Barcelona, 198].
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Como estudiaremos con más detenimiento, la prensa y la fotografía estarán
indisolublemente unidos a partir de las últimas décadas del siglo XIX, pero no sólo porque
la fotografía y sus aplicaciones al campo de la impresión supusieran una gran
simplificación de la técnica de los grabados, ni porque éstos, gracias a la fotografía,
mejoraran su capacidad informativa; sino también porque, con el paso del tiempo, esta
revolución en el campo de la impresión se va a ver ampliada a todo el contexto de la
comunicación en general. La fotografía ha adquirido tal entidad en nuestra civilización
que, como se decía más arriba, es imposible concebir comunicación sin imagen. Y si, en
su momento, la fotografía, con su inclusión en la prensa, abrió una ventana al mundo,
haciendo que éste se encogiera y pareciera más pequeño, al acercar a infinidad de lectores
las imágenes de lo que sucedía en otras latitudes, también consiguió hacer el mundo más
palpable, más accesible, en tanto que su reproducción fotomecánica permitió a la sociedad
ver y sentir el mundo que le rodea con mucha más fuerza y veracidad que la palabra
escrita”. De ahí, su poder y su valor como medio de información; y de ahí, también, su
peligro como factor de mediación social aparentemente inocente y honesto, y como posible
medio de falsificación de la realidad representada.
Como estudiaremos, la imagen fotográfica se convirtió a mediados de nuestro siglo,
según comentaba el fundador de la revista LÍfr, Henry Luce Robinson, ‘en el más impor-
tante instrumento del periodismo desde la invención de la imprenta’. Un instrumento
poderoso e insustituible en el informe o reportaje periodístico moderno, antes, durante y
después de la consolidación de la te]evisión. Dos ideas deberemos retener, por tanto, para
concluir este epígrafe y valorar algunos de los temas que serán tratados con más
profundidad en este trabajo: una, que nos servirá de hilo conductor en nuestra
investigación histórica sobre la evolución del uso informativo de la fotografía y que ha sido
muy bien expresada por Casasús: ‘La imagen, que ha,sw el advenimiento de los medios
de comunicación de masas cumplía un papel meramente estético y, en último extremo,
ilustrativo, se ha transformado en un elemento infonnauivo autónomo - ~ la segunda, que
nos servirá de guía en la parte analítica de nuestro trabajo: el poder de la fotografía,
“ Ver O. Freund: Lafotograila como docwnento social. Págs. 96 y ss. Gustavo Gili. Barcelona, 1976.
J. M. Casasús: Op. ci:. Pág. 58.
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precisamente comoelemento informativo autónomo, para “construir” una realidad “medial”
que sea leída, por la capacidad analógica del medio fotográfico, como la única y
verdadera.
Porque la lógica de la fotografía es una lógica difusa y evanescente, que resulta
difícil de atrapar. Y con más razón cuando se utiliza como certificadora de la realidad
relatada y como elemento informativo. Veamos, aunque sea con dos ejemplos extraídos
de la ficción, la inescrutabilidad de la lógica fotográfica. El primero está sacado de una
situación propuesta en una película argumental: Matrimonio de conveniencia ~ La idea,
pese a ser totalmente ficticia, es atractiva para nuestros futuros razonamientos: en la
película, los dos protagonistas deben fingir que su reciente matrimonio no ha sido una
invención forzada para conseguir burlar las exigencias del departamento de inmigración
norteamericano; la mejor prueba de la que disponen no son los testimonios falsos de
algunos amigos comunes sino ¡la reconstrucción de la historia de su propio noviazgo
mediante la fotografía!; así, disfrazados de veraneantes en la playa, de esquiadores en la
montaña, de turistas en diferentes lugares y gracias a periódicos de diferentes épocas,
reconstruyen una “certificadora” historia fotográfica que casi está a punto de engañar a los
policías que los vigilan. Volveremos a insistir en este aspecto de la fotografía como
“constructora” de la realidad, en el capítulo VIII. Sin embargo, el siguiente ejemplo,
también ficticio, vuelve a complicar el ya de por sí complejo problema de la lógica
fotográfica. En este caso se trata de un famoso relato cono del escritor italiano Italo
Calvino: La aventura de un fotógrafoW. Su protagonista, Antonino Paraggi es un
fotógrafo aficionado que convierte la fotografía en su razón de vivir y de reflexionar: para
él la fotografía no es diversión sino una manera de entender y de explicar sus relaciones
con el mundo; no le interesa la instantánea, sino la pose y la mascarada, pues considera
que la máscara contiene más verdad que cualquier imagen que pretenda ser verdadera.
Mientras su novia participa como modelo de sus extraños experimentos, Paraggi aún tiene
~ Nos referimos a la película norteamericana cuyo título original era Oreen carel, realizada por e] director
australiano Peter Weill, en 1990, e interpretada por Gerard Depardieu y Andy Mc Dowel.
20 Este cuento corto de Italo Calvino se encuentra compilado en el volumen Italo Calvino: Los amores
dflci les. Tusquets. Barcelona, 1989.
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esperanzas de fotografiar la razón; cuando es abandonado sólo se preocupa de fotografiar
la ausencia de su amor; y entonces se plantea la prueba definitiva: fotografiar todo lo que
se sitúa fuera de su campo visual. Y allí advierte la solución: Pa.raggi acabará sus días
fotografiando fotografías, pues la imagen es lo único verdadero, lo único que, para el
desconsolado y solitario Paraggi, merece la pena ser fotografiado.
1.5.2.-De la prensa ilustrada al fotoperiodismo.
Si en los epígrafes anteriores se ha tratado de valorar el objeto de esta memoria,
así como la importancia de la imagen en la prensa, dejando apuntados algunos de los temas
que van a ser estudiados en los próximos capítulos; en este epígrafe, queremos matizar
brevemente las distintas consideraciones que el uso de la fotografía en la prensa ha ido
teniendo en su desarrollo y en su evolución histórica, pues este será otro de los hilos
conductores de la segunda parte de nuestra investigación.
El desconocimiento, o la poca dedicación específica que la prensa gráfica ha tenido
en los diferentes tratados de historia del periodismo, impiden que exista una denominación
concreta para definir a la prensa que ha utilizado la imagen, a lo largo de su evolución.
Según los diferentes autores se puede hablar casi indistintamente de prensa ilustrada,
prensa gráfica, prensa con dibujos, prensa con “monos’ o fotoperiodismo. Realmente muy
pocos autores coinciden en una denominación correcta para cada momento histórico.
Trataremos aquí de encontrar una denominación adecuada para cada época a estudiar,
entresacando opiniones de autores que abordan estos aspectos más o menos marginalmente,
y aniesgándonos a sostener algunas tesis que se Irán demostrando durante el desarrollo
general del trabajo en los próximos capftulos.
Como se verá en el capítulo IV, han existido textos impresos con ilustraciones
desde los mismos comienzos del periodismo, aún antes del perfeccionamiento de la
imprenta de tipos móviles. Ahora bien, estas ilustraciones, por lo general pobres y toscas,
no eran utilizadas sino con una función decorativa para acompañar al texto impreso. La
imagen se utiliza entonces -quizá no podría ser de otra manera- como recurso estético sin
Cap (tiño 1 26
ninguna valoración periodística. Parece lógico entonces denominar a este tipo de
ilustraciones como “Impresos ilustrados” pues, como bien señala Pablo Irazazábal, a estos
impresos no periódicos les falta una característica esencial para ser considerados
periodismo, la regularidad periódica de aparición21. Pero el propio autor, al señalar esta
diferencia, afirma que, una vez conseguida la necesaria periodicidad de aparición, se debe
utilizar con toda propiedad la denominación de ‘prensa gráfica”. Y esta afirmación nos
plantea una matización importante: durante la década de los años veinte del siglo pasado
comienzan a hacer su aparición revistas con ilustraciones en casi todas las panes del
mundo cumpliendo el requisito de la periodicidad. Estas revistas que utilizan, como
veremos en próximos capítulos, el grabado en madera o la litografía, siguen sirviéndose
de la imagen de una manera decorativa o ilustrativa, igual que sus antecesores los impresos
ilustrados. Si acaso, podríamos pensar que estas revistas ilustran lo escrito y mantienen
con el texto cierta relación causal, pero sin poseer aun una personalidad diferenciada del
texto. En este sentido, Valeriano Bozal señala: “La palabra ilustración debe ser entendida
en sus más estricto sentido: pretender ilustrar lo escrito sin contar con argumento o
personalidad propia. Están ahí (se refiere el autor a estas primeras revistas ilustradas)
para cumplir una misión simplemente decorativa y aún comercial: enriquecer y encarecer
la presentación’ 22•
Además, tal como señala Lee Fontanella, estas imágenes ilustrativas, aunque
pretendieran conferir información, se encontraban aún incapacitadas para ello, puesto que
el público lector -acostumbrado como estaba a entender esas imágenes como objetos
puramente estéticos y artísticos- iba a necesitar cierto tiempo para llegar a comprender y
asumir la información que podía estar contenida en aquellos grabados. Así, este autor
afirma: “Los grabados de estas publicaciones periódicas, así como algunos de otras
posteriores, se consideraban sobre todo objetos de arte para ser enmarcados aún cuando
pretendían conferir información y formaban parte del número” 23~ Siguiendo este
21 Ver Pablo 1’ de lrazazabal Periodismo gráfico, en revista Nuestro tiempo, núm,11O (1963). Pág. 154.
~ Valeriano Bozal: La ilustración gráfica del XIX en España. Pág. 27. Alberto Corazón. Madrid, 1979.
Lee Fontanella: Op. cix. Pág. 57.
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razonamiento, y dado que inmediatamente después aparecerán, por diversos motivos que
en el desarrollo de este trabajo quedarán expuestos, revistas con imágenes e ilustraciones,
que llevan ya una fuerte carga de información y que así son entendidas por los lectots,
conviene diferenciar correctamente estos dos tipos de publicaciones. Mientras que a las
primeras revistas ilustradas, que utilizan la ilustración de una forma decorativa y artística
las denominaremos globalmente como “prensa ilustrada”, reservaremos el título de “prensa
gráfica”, para aquellas otras que, posteriormente, utilicen la imagen como parte autónoma
de la información y en coherencia con ella.
Ahora bien, ¿cuándo y por qué puede decirse que se produce este cambio en la
prensa que utiliza imágenes? En el transcurso de este trabajo se irá viendo que, si la
aparición del ferrocarril, la mejora del telégrafo, y en general el avance de las
comunicaciones, favorecen la aparición del periodismo informativo, entre otras causas,
también el descubrimiento de la fotografía y su posterior popularización, tendrá su muy
marcada influencia en la aparición del dibujo informativo en prensa. Influencia no sólo,
como veremos, en el público lector, que reclama -cuando se acostumbra a ello- verdadera
información gráfica, sino también en los propios dibujantes, que adaptarán sus estilos y
sus formas artísticas al nuevo método ‘realista” de reproducción de la realidad, cuidando
los detalles, sombreando sus fondos y, en ocasiones, copiando auténticas fotografías.
A mediados de siglo aparece, entonces, una prensa que utiliza la imagen para
ilustrar las noticias; imágenes que ya no están absolutamente subordinadas al texto sino que
le acompañan y le complementan, pero que son leídas autónomamente y a las que se les
confiere, subjetivamente, tanta personalidad como a la propia noticia. Las “Ilustraciones”
europeas, que aparecen sobre los años cincuenta y tienen una importantísima difusión,
favorecen este movimiento. En España, como estudiaremos, el fenómeno es parecido, y
así lo explica María Cruz Seoane, con argumentos similares a los que estamos utilizando:
“El siguienteposo que perfecciona este tipo de periodismo, quepuede ya llamarse gráfico
y no simplemente ilustrado, será el Museo Universal, nacido en 1857, y alcanzará
perfección con la Ilustración Española y Americana, en 1869, que incorporará
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definitivamente y con una calidad excepcional el dibujo de actualidad nacional” a”. Sobre
aseveraciones como éstas, construiremos nuestros posteriores razonamientos; baste ahora
señalar a modo de introducción que consideramos entonces como “prensa gráfica” al
conjunto de publicaciones que incorpora la información de actualidad en sus páginas,
aunque sólo sea en forma de dibujos, bien sean estos dibujos originales y producto de la
imaginación del dibujante (evidentemente influidos por el bagaje fotográfico del artista) o
copiados de una fotografía de actualidad tomada previamente, pues como se irá viendo en
los próximos capítulos, estos dos métodos convivirán en la “prensa gráfica” durante mucho
tiempo influenciándose mutuamente.
Pero, con la definitiva incorporación de la fotografía a la prensa; esto es, cuando
la imprenta esté capacitada para reproducir directamente una fotografía sin necesidad de
trascribiría o traducirla previamente a un dibujo, el grabado informativo y la fotografía de
actualidad coincidirán y convivirán todavía durante algUn tiempo en las páginas de las
revistas y diarios, intentando representar ambos -con similares planteamientos informativos
y estéticos- los sucesos de actualidad. ¿Nos encontramos entonces con otro tipo de prensa
y debemos encontrar, para extender nuestros razonamientos, otra denominación para ella?
Creemos sinceramente que no, puesto que eso supondría aceptar que la incorporación
definitiva de la fotografía a la prensa habría cambiado en ese preciso momento la
concepción periodística de la época. Y, como venimos señalando y estudiaremos con más
profundidad, el cambio en las concepciones periodísticas decimonónicas se había producido
ya con anterioridad, cuando las influencias de los métodos fotográficos de reproducir la
realidad habían trastocado la forma de utilizar la imagen en la prensa, aunque
tecnológicamente no se pudieran reproducir de manen directa la fotografías junto a los
textos. Considerar de otro modo este importante aspecto sena tanto como pensar que la
fotografía sustituye directa e instantáneamente al grabado artístico, conviniéndose entonces
en un mero sustituto del dibujo en prensa -con una tecnología más avanzada-; afirmación
que rechazaría nuestra suposición sobre las influencias que el nuevo método de reproducir
la realidad había introducido en toda la concepción informativa de la época.
24 Maria Cruz Seoane: Historia del periodismo en España. El siglo XIX. Pág. 219. Alianza Editorial.
Madrid, 1983.
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Ahora bien, mientras que el grabado pasó, como es consustancial a su técnica, por
una etapa de mera función decorativa, artística e ilustrativa, llegando con posterioridad a
tener cierto valor informativo en su utilización en la prensa, parece lógico pensar que la
fotografía -producto también de su técnica- siempre ha tenido una mayor capacidad
informativa, aún cuando se haya utilizado como mera ilustración artística. Su engañosa e
innata capacidad documental le confiere -da igual la forma en que sea utilizada- una
importante carga informativa. Parece lógico pensar entonces, y procuraremos demostrarlo
en el desarrollo del trabajo, que aunque fotografía y grabado coincidan y convivan durante
un tiempo en la prensa, este último perderá pronto la batalla informativa frente a la
fotografía, pues el nuevo medio se perfila como el procedimiento adecuado más adecuado
para comunicar la información visual de la realidad. No obstante, no se puede perder de
vista que la diferencia de codificación icónica entre el dibujo y la fotografía se debe
fundamentalmente a sus diferentes capacidades de abstración. Así, la fotografía, con mayor
capacidad de representación, es más proclive a la particularidad y a la singularidad,
mientras que e] dibujo alcanza un grado de abstración -y, por tanto, de universalidad-
mucho mayor. Y en este sentido es muy clarividente la reflexión de Gonzalo Peltzer que,
pese a su longitud, nos permitimos reproducir: Un dibujo es capaz -tiene la virtualidad-
de mostrar ‘ese’ helicóptero concreto accidentado (a parár de una forografla o de la visión
directa) siparece más adecuado dar la información de ese modo. Puede también expresar
el modelo (a partir de los planos de la fabrica) que sirva para aplicar las causas del
accidente, o mostrar una abstración total del concepto de helicóptero en un esquema en
el que aparece el trayecto hasta el lugar del siniestro. Pero también un dibujo puede
mostrar al monstruo del lago Ness, aun posible extraterrestre, a un centauro, o un hecho
que ocurrió sin que quedara rasgo fotográfico alguno, como la batalla de Hostings. Es la
misma abstración lo quepermite al dibujo ‘superar’ o la naturaleza y asus leyes (algo que
laforografla no puede hacer), mostrando de un sólo golpe todos los pasos de un proceso,
el interior de un cuerpo opaco o un eme de razón como el unicornio” ~
Pero nuestro interés en esta Tesis Doctoral es precisamente estudiar el uso
informativo de la fotografía y su relación con la naturaleza real que representa. Por ello,
Gonzalo Peltzer: Periodismo iconográfico. Pág. 37. Rialp. Madrid, 1991.
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aunque este tipo de razonamientos y reflexiones nos sean absolutamente necesarios,
debemos -para concluir este epígrafe- estudiar el momento en el que la fotografía se
instaura como elemento primordial de la información gráfica en la prensa escrita: esto es,
lo que antes hemos llamado fotoperiodismo, que es -siguiendo nuestra reflexión anterior-
el siguiente paso en el desarrollo de la prensa que utiliza la imagen. Bien entendido que
el término fotoperiodismo no supondrá, en nuestra opinión, una denominación que englobe
o enmarque un tipo de prensa como lo eran los conceptos de “prensa gráfica” y “prensa
ilustrada”, sino que define más bien un concepto o una forma de entender un nuevo
lenguaje periodístico en el que la imagen es el instrumento principal.
Parece suficientemente demostrado que con el procedimiento del grabado o dibujo
periodístico no es posible hablar de fotoperiodismo, y no sólo por la trasgresión semántica
que ello supondría al no haber existir aún imagen fotográfica, sino por las propias
limitaciones del dibujo, pues éste no podría nunca reflejar la realidad y la actualidad
“haciéndola palpable y accesible”, como matizábamos en el epígrafe anterior. Por ello, no
debemos considerar fotoperiodismo a toda la utilización de la fotografía en prensa, sino
sólo a un determinado lenguaje informativo en el que la actualidad “viva y palpitante”
quede reflejada en la fotografía utilizada por los periódicos y revistas. Y este concepto es
el que más controversias plantea entre los estudiosos de estos temas. Pues, si bien podemos
afirmar con entera propiedad, como lo hace María José Macias, que: “La introducción de
la foto grafio y del reponerismo gráfico son los factores decisivos para que las
publicaciones gráficas pasen a ser primordialmente informativas” ~; no debemos
considerar que esos primeros intentos de utilización de fotografías en la prensa, que
estudiaremos en el capítulo VI, constituyan ya ejemplos de fotoperiodismo, por más que
gramaticalmente así lo parezca. Es necesario esperar a que aparezcan revistas en las que
el texto y las fotografías queden perfectamente integradas en una nueva forma de
comunicación, para que podamos hablar de este nuevo lenguaje, aunque haya autores que
sostengan que con la aparición de la fotografía en la prensa ya puede hablarse de
fotoperiodismo. Entre ellos, Newhall que señala que el fotoperiodismo nació con la
26 María José Macias: La revista gráfica en España, desde sus orígenes hasta nuestros días. Memona de
Licenciatura núm. 10. Facultad de Ciendas de la Información, Universidad Complutense. Madrid, 1978.
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invención de la autotipia o cliché, que permitía “imprimir facsímiles de imágenes de
cualquier clase jumo a la composición tipográfica” ‘-‘. O Miguel A. Yánez que,
refiriéndose al caso español, mantiene -con una buena dosis de “chauvinismo”- que ‘el
fotoperiodismo nace en Sevilla oficialmente en 1891” 28• Como veremos el capítulo VI,
muy pocas de las fotografías publicadas por la prensa de finales de siglo, y aún de
comienzos del XX, pueden considerarse verdaderas fotografías de prensa, aunque
comiencen a parecerlo, pues diferenciándose del lenguaje que la imagen ha hablado en la
prensa en años anteriores, empiezan a encontrar unas nuevas pautas de comunicación
visual, pero en un estadio aún primario y pionero.
Para nosotros, y por esa razón hemos dedicado un capitulo diferenciado para
explicarlo, sólo a partir de fotógrafos como Erich Saloman, Félix H. Man y otros, que
publicaron sus fotografías, realizadas con cámaras Ermanox y Leicas (que permitían
fotografiar de noche y en interiores sin flash), en las revistas y periódicos alemanes de
1930, se puede empezar a hablar con verdadera propiedad de fotoperiodismo. Así lo
considera también Gubem cuando a la vez que afirma que no es posible encontrar
verdaderos documentos periodísticos durante el XIX, comenta que los que pudieran sefialar
como ejemplos (véanse las fotografías del atentado de Mateo Morral contra la comitiva
real, publicado en ABC, en 1906, figuras 17 y 18) son: “Excepciones que confirman la
regla, o si se prefiere las acepciones que mostraban lo que la fotografra de reportaje
podría llegar a ser
Ahora bien, no podemos pensar que la aparición histórica del fotoperiodismo se
deba a una única y exclusiva causa: el amplio campo de posibilidades técnicas que abrieron
las mejores y más rápidas cámaras de treinta y cinco milímetros citadas o las emulsiones
perfeccionadas. Son varias, en nuestra opinión, las causas que influyen en la aparición de
Beaumont Newball: Historia de ¿afosografla. Pág. 130. Gustavo Cliii. Barcelona, 1983.
28 Miguel Angel Yáñez: Retratisias yfotógrafos. Pág. 36. Grupo Andaluz de Ediciones Repiso Lorenzo.
Sevilla, 1981.
29 RoznAn Gubern: La imagen y La cultura de masas. Pág. 61. Bruguera. Barcelona, 1983.
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esta nueva forma de comunicación. Entre ellas, y a modo de introducción, pues serán
pormenorizadas en el capitulo VII, se pueden citar las siguientes:
1. La influencia de las publicaciones de finales de siglo y principios del XX, que,
como veremos, intuyen ya las posibilidades de la fotografía de actualidad.
2. La influencia de los movimientos documentalistas (o también llamados de
“mesianismo gráfico”, que surgen a principios de siglo y denuncian con sus fotografías las
penosas condiciones de vida de una buena parte de la humanidad.
3. La influencia de la cinematografía que, al popularizarse, acostumbra al público
a ver escenas vivas y elocuentes de los sucesos de actualidad, rechazando las imágenes de
objetos estáticos y exigiendo a los periódicos mayor viveza en su información gráfica.
4. La frustrada experiencia fotográfica de la Primera Guerra Mundial. Pues, como
en otras ocasiones en la historia de la prensa, la guerra crea una avidez importante de
información y, en este caso, la fotografía de la primera gran guerra, que no pudo ser la
prueba de fuego de] fotoperiodismo, por ]os condicionamientos de Ja censura militar, sí
alertó a las publicaciones de la gran capacidad informativa de ese nuevo lenguaje y, al
tiempo, de su capacidad como “constructora” de realidades ficticias, si se utilizaba
estratégicamente de forma propagandística.
5. La experiencia documentalista de la revolución soviética de 1917, en la que la
fotografía de prensa o de los “pasquines” y carteles informativos tuvo una poderosa
influencia en la concienciación de una población prácticamente analfabeta y multiligúista.
Todos estos factores, y otros que nos encargaremos de analizar en el capitulo VII,
sostienen la tesis de que el fotoperiodismo moderno, tal y como ahora lo conocemos, nace
con la explosión de las famosas revistas alemanas -Uhu (cuna del todo fotoperiodismo
europeo posterior) y Berliner ¡llustriríen Zeintung, entre otras- en la década de los años
treinta de nuestro siglo, una vez que la sociedad alemana resurge tras e] fin de la primera
guerra mundial, y a raíz de que las cámaras y películas fotográficas acojan los últimos
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adelantos técnicos. Así lo matizan diversos autores, entre ellos, L. Fritz Gruber, quién
realizó la ingente labor de seleccionar El Museo ideal de la Fotografta (exposición de la
mejor fotografía mundial desde sus orígenes hasta nuestros días, que fue presentada en
Colonia del 12 al 28 de septiembre de 1980 30; A. Barret, al que se citará repetidamente
en este trabajo, que señala al respecto que la explosión del fotoperiodismo y de la
fotografía de prensa será excepcional en los años treinta y que “su poder no decaerá en
los próximos veinte aflos, hasta la llegada de la televisión~ 31; o Furio Colombo, quien
denomina a este fenómeno como ‘¡a comunicación visual de los sucesos de aauallda4”,
y señala el fotoperiodismo no nace realmente hasta la Guerra Civil Española, pues ‘tas
fotograflas de la primera guerra mundial sólo ilustraban marginalmente” 32• En cualquier
caso, corno veremos en su momento, la década de los treinta será también el momento del
nacimientode la revista L¿fr’, cuna y máximaexpresión del fotoperiodismocontemporáneo.
1.5.3,-Del espejo con memoria al 1tindex”.
Antes de dar por concluido este capítulo de consideraciones generales, conviene
dejar apuntando de forma al menos superficial un aspecto de vital importancia y que
deberemos tener en cuenta durante todo el desarrollo de nuestra exposición. Nos referimos
a las diferentes posiciones que los teóricos han mantenido respecto a la largo de la historia
sobre las relaciones entre la fotografía y su referente: el problema del “realismo”
fotográfico. Si como hemos anunciado más arriba, una de las proposiciones de nuestro
trabajo es la visión crítica de una cuestión fundamental (la relación específica que existe
entre e] referente externo -real- y el mensaje producido por la fotografía como medio de
~ Sobre esta exposición se ha publicado una obra en castellano: Renate y L. Fritz Gruber: E) museo idea)
de lo Fotogralta. Gustavo Gili. Barcelona, 1982.
~ André BarreÉ: Les premiers reportas photographes. 1848-1914. Pág. 11. André BarreÉ (Trésor de la
photographie). Paris, 1977.
32 Fimo Colombo, en Bienal de Venecia: Foiografta e inforrnacWn de guerra. España 1936-1939. Pág.
17. Gustavo Gili. Barcelona, 1977.
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comunicación) será imprescindible, por tanto, la reflexión teórica sobre la supuesta virtud
irreductible de la fotografía que, debido a su proceso mecánico de producción y al
automatismo de su génesis técnica, siempre es considerada testimonio fiel y auténtico de
la realidad fotografiada.
Utilizaremos para ello, la síntesis que realiza Phillipe Dubois33, quien propone un
recorrido histórico articulado en tres tiempos:
1. Un primer momento, que prácticamente coincide con el nacimiento de la
fotografía, cuando surgieron los primeros discursos teóricos sobre este espinoso asunto,
y que el autor francés denomina lafotografla como espejo de lo real. Un discurso en el
que prevalece, sobre todo, el efecto mimético: un efecto de realidad producido por la
semejanza existente entre la fotografía y su referente real, que asocia a lo fotografiado un
andlogo objetivo de lo real. Como luego veremos, las tesis de André Bazin sobre la
ausencia del sujeto y la presencia omnipresente del objeto en el acto de fotografiar; la
supuesta ausencia de subjetividad artística en la realización de la fotografía; y las tesis
“barthesianas” de que lo que transmite la fotografía es lo real literal aa escena misma),
se encontrarían englobadas en este primer tiempo teórico que define la fotografía como la
objetividad esencial.
2. El segundo momento, siempre según Dubois, coincide con las primeras críticas
a esta objetividad esencial y al ilusionismo del espejo con memoria. La fotografía
comienza a considerarse como transformación de lo real, como un discurso que preconiza
el código y la deconstrucción y en el que el principio de realidad se considera como simple
impresión o simple efecto. R. Arnheim, R. Gubern, Santos Zunzunegui o Pierre Bourdieu,
entre otros, se colocarán -como veremos- en esta posición crítica, que será precisamente
la que nosotros adoptemos en nuestro análisis del mensaje fotográfico como un mensaje
~ Phillipe Dubois: El actofotogr4fico. De la representación a lo recepción. Págs. 19 a 52. (Capitulo 1:
De la verosimilitud al mdcx. Pequeña retrospectiva histórica sobre la cuestión del realismo en la fotografía).
Paidós. Barcelona, 1986. Todas las citas de este epígrafe ha sido extraídas del capítulo citado. Para evitar la
profusión de notas a pie de página, se dará sólo esta referencia, señalando en letra cursiva las citas literales de
este autor que corresponden a las páginas señaladas.
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cultural fuertemente connotado. Pues, como señala el autor francés, la fotografía ya no
puede ser considerada un espejo neutro, sino ‘un úñl de transposición, de anAbsis, incluso
de transformación de lo real, en el mismo sentido que el lenguaje, por ejemplo, y, como
él, culturalmente codficado’. En definitiva, como pretendemos establecer para el caso de
la fotografía de prensa, la visión que ésta ofrece del mundo es una visión parcial, elegida
estratégicamente, desde una distancia, con un ángulo, un punto de vista y unas
manipulaciones técnicas -escondidas tras su pretendida objetividad- pero tan codificadas
como pueden estarlo los lenguajes abstractos y no figurativos.
3. Por último, Dubois apuesta por rechazar estas dos concepciones (la foto como
espejo del mundo y la foto como operación de codificación de las apariencias reales) en
tanto que ambas tienen en común la consideración de un valor general (en un caso
semejanza yen otro convención). El autor francés confiesa quedarse insatisfecho con estas
dos concepciones y defiende la consideración de la fotografía como huella (index) de lo
real, como referencia. Y esta singularidad de la fotografía es para Dubois ‘aquello que
subsiste a pesar de todo en la imagen fotográfica , lo que la d<ferencia de otros modos de
representación: un sentimiento de realidad ineluctable del que uno no llega a
desembarazarse a pesarde la conciencia de todos los códigos que allí están en juego y que
han precedido a su elaboración”. Esta concepción teórica de la fotografía (que también
deberemos tener muy en cuenta aunque, como hemos dicho, apostemos en nuestro trabajo
por la deconstrucción y la denuncia ideológica, expresadas en el punto anterior) la deja
emparentada a esa categoría de “signos” entre los que se encuentran el humo (como indicio
del fuego); la sombra (como indicio de la presencia), la cicatriz (como indicio de la
herida), etc. Y queda muy bien explicitada en la concepción “barthesiana” del referente
siempre adherido (inseparable) a la imagen fotográfica y en la propuesta “peirciana” de la
conexión física entre el referente y su representación, en tanto que en la fotografía, como
‘huella luminosa’ (en expresión de nuevo de Dubois), el soporte queda afectado realmente
por la presencia del objeto fotografiado.
Estas tres posiciones epistemológicas deberán estar presentes en el análisis que
proponemos. La primera de ellas, en tanto que concibe la fotografía como un espejo del
mundo y apuesta por la capacidad de reproducción mimética de la realidad (verosimilitud),
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nos servirá precisamente para explicar la capacidad de la fotografía para convenirse en un
elemento informativo imprescindible en la prensa escrita, una vez superados los
condicionamientos técnicos, y para tratar de analizar esa visión de la fotografía como
mensaje neutral, como fiel notario de la realidad. La tercera, que propugna que la
fotografía es sobre todo huella o Indice, en tanto que explica la noción de “acto”
fotográfico, como ese momento concreto del complejo proceso fotográfico en el que la
fotografía es, por unos instantes, puro acto-huella (mensaje sin código), en el que el
hombre no interviene y en el que se olvidan los códigos culturales que están presentes en
el antes y el después de ese acto momentáneo.
La segunda postura de la clasificación de Dubois será la que con mayor fuerza
inspirará nuestro trabajo, en tanto que se concreta en la actitud de denunciar esa supuesta
facultad de la imagen fotográfica de convenirse en copia exacta de la realidad. Para
nosotros, apoyándonos en este criterio epistemolégico, toda imagen fotográfica debe ser
analizada como una interpretación transformadora de lo real, como una creación arbitraria,
cultural, ideológica y codificada. En definitiva, y centrando el problema en nuestro objeto
de estudio, el mensaje fotográfico informativo (o, por decirlo con otras palabras, el uso
informativo de la imagen fotográfica) será analizado en este trabajo como un conjunto de
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“Supon gamos que dudo
tamo, que sólo estoy seguro
de mi propia existencia’
Jorge Wagensberg
•L<is Ciencias Sociales no
parecen haber encontrado aún
a su Galileo.
Karl R. Popper
‘El primer hombre no se
conocía bien, y tampoco se
conocerá del rodo el último. 0
Eclesiastés
“La ciencia es centafuga, el
corazón humano es centrípe-
to,
Erwin Chargatt
.pero el hombre, dado
que sólo vive una vida, nunca
tiene La posibilidad de com-
probar su hipótesis mediante
un experimento y por eso
nunca llega a averiguar si
debía haber prestado oído a
sus sentimientos o no.”
Milan Kundera
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2.1.-UNA PRIMERA APROXIMACION AL OBJETO DE ESTUDIO.
Definido ya el objeto de estudio de esta investigación en el capitulo anterior (a
grandes rasgos, la fotografía de prensa y su uso específicamente informativo), debemos
plantearnos antes de nada la correcta definición de la aproximación científica que
pretendemos establecer en este trabajo. Esto es, matizar desde qué perspectiva o
perspectivas nos proponemos abordar el estudio de los diferentes aspectos que se concitan
en el uso informativo de la fotografía.
No pretendemos, no obstante, delimitar una única posición de lectura de nuestro
objeto de investigación: esto es, no realizaremos nuestro camino asumiendo la posición
unilateral del receptor de la fotografía informativa (el lector del periódico), ni tampoco la
del productor de la imágenes (el fotógrafo y el medio que publica la fotografía), sino más
bien utilizaremos una doble posición analítica: la de los dos agentes (colectivos o
individuales) que participan activamente en esta concreta y panicular comunicación visual
por medio de imágenes fotográficas informativas. Pese a los riesgos que sabemos que
corremos y pese a conocer que, en más de una ocasión, se han alzado voces que -como
Berenson o Alonso Erausquin’ - advierten del peligro de no delimitar claramente la
ubicación del analista (‘se podría argumentar que no poco de la esterilidad de la teoría
del arte y de la ineficacia de las historias del arte, desde la remota antigaedad hasta
nuestros días, se debe al hecho de no haber declarado desde el principio si uno pensaba
desde el punto de vista delproductor de arte o del consumidor’2), consideramos que una
ubicación unilateral empobrecería nuestra investigación. Tanto más cuando, en la
comunicación fotoperiodística, el productor de imágenes es emisor sólo en primera y
circunstancial instancia, pues a su vez es también (sobre todo el medio informativo como
productor colectivo) receptor, remodelador y distribuidor de imágenes, y da lugar a nuevos
mensajes y a nuevas relaciones entre éstos. Pero no es solamente este elemento de
ubicación anaiítica el que nos preocupa y por el que hemos planteado este capítulo dentro
‘Manuel Monso Erausquin: Andílsis de imógenes esnUicas. Pág. 8. Tesis Doctoral. Universidad
Complutense. Madrid, 1988.
2 B. Bereason: &tÉtica e historia de Las artes visuales. PA2. 12. PCE. México, DF, 1966.
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del bloque de cuestiones preliminares. Son también, y sobre todo, las diversas formas de
aproximación científica que permitiría un objeto de estudio como el elegido, cuya
polisemia como imagen -pese a su importancia- llegaría a ser casi despreciable si se
compara con la complejidad teórica y práctica que comporta su estudio cuando se tienen
en cuenta sus participaciones múltiples en el amplio campo de la comunicación social.
Desde un punto de vista exclusivamente técnico, la fotografía podría quedar
perfectamente definida como un procedimiento óptico-químico de obtención de imágenes
permanentes, gracias a la acción de la luz que, reflejada sobre un objeto real, es captada
por un artefacto técnico e impresiona un determinado material que funciona como soporte
sensible. Definición que permitiría el análisis de la fotografía desde una perspectiva
puramente tecnológica.
Sin embargo, como antes hemos visto, nuestro objeto de estudio no es la fotografía;
o, al menos, no sólo la fotografía desde un punto de vista generalista, sino el momento
preciso en el que una determinada imagen fotográfica se ha realizado con un planteamiento
informativo de cara a su publicación en un medio de comunicación impreso: esto es, lo
que podríamos llamar fotografía informativa impresa o, por utilizar una denominación de
la que ya hemos hablado y de la que volveremos a dejar constancia en varios momentos
de esta investigación, el fotoperiodismo, como una especialización muy concreta de la
fotografía y como una forma de comunicación muy específica, enmarcada dentro de unos
parámetros singulares (los de la comunicación de masas), que no por su independencia y
especificidad deben quedar desconectados de otros muchos con los que se relacionan,
interactúan y se solapan (la propia evolución teórica y técnica de los procedimientos
fotográficos, su capacidad para fragmentar y mediar la realidad, etc.). En definitiva, nos
planteamos el estudio de la fotografía de prensa no sólo como una técnica o un sistema de
producción de imágenes sino también como un poderoso medio de comunicación que ha
determinado gran parte de la experiencia estética y de la cultura de la humanidad desde
hace aproximadamente siglo y medio.
Son muchos ya los fáctores, y evidentemente muy diversos, los que nos
proporciona este sucinto análisis de nuestro objeto de estudio y que habrá que tener en
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cuenta para definir nuestras fórmulas de aproximación y nuestra posición analítica. Así,
podríamos establecer, en principio, una serie de parámetros aproximativos que nos
permitan más adelante delimitar la disciplina o disciplinas de investigación que
propondremos y su carácter especifico.
Por lo expuesto hasta abon, tanto en este capítulo como en el precedente,
estaríamos en situación de aventurar los siguientes supuestos, que se convertirán en las
diferentes vías por las que encaminaremos la investigación:
1. Que la fotografía, por sus características esenciales, deben ser contemplada como
una imagen material de naturaleza muy diferente a las imágenes aisladas que le han
precedido, en el curso de la constante evolución de la imagen y en el proceso de
densificación iconográfica que el hombre ha vivido desde la aparición en la historia de la
humanidad de lo que Gibson llamó el “signo gráfico fundamental’.
2. Que a] estudiar la naturaleza de la imagen fotográfica es necesario tener en
cuenta el fuerte despliegue de miradas teóricas y reflexiones que en tomo a su
especificidad han surgido.
3. Que como imagen material aislada, la fotografía puede ser contemplada y ha sido
estudiada como signo, como icono, como huella o índice de la realidad, como lenguaje o,
más recientemente, como texto.
4. Que por su uso comunicativo, la fotografía y especialmente la fotografía de
prensa, puede y debe ser considerada como mensaje y como un medio de comunicación
y que es, por tanto, un factor de mediación social.
5. Que cuando surge la fotografía en el universo icónico de la primera mitad del
siglo XIX, los medios de comunicación impresos no contaban con la tecnología necesaria
para que la imágenes su pudieran convertir en soporte visual de una noticia de actualidad.
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6. Que la aparición de la fotografía, considerada verdadera mimesis de la realidad
por la sociedad decimonónica (el espejo con memoria) va a hacer cambiar las formas de
ver y de mirar de los hombres y mujeres de esa época.
‘7. Que, de la misma forma, los medios de comunicación impresos del siglo XIX,
aún antes de tener capacidad de publicar fotografías se van a ver afectados y cambiarán
sus modos de confeccionar la información por influencias del nuevo medio “reproductor”
de la realidad y por los gustos del público.
8. Que primero la ilustración gráfica y posteriormente la definitiva incorporación
de la fotografía a la prensa, hecho que se produce alrededor de 1880 y que no tiene
precedentes en la prensa de la época, ni parangón con cualquier otro fenómeno
tecnológico, revoluciona y abre una substancial brecha en la antigua concepción de la
información escrita.
9. Que precisamente esa revolución que la fotografía produce en la prensa escrita
dará lugar a un nuevo lenguaje informativo y autónomo que denominaremos, ya bien
entrado en siglo XX, fotoperiodismo.
10. Que actualmente es casi imposible concebir una publicación periodística sin
imágenes fotográficas, tal y como señalábamos en el capítulo anterior; pues es la
proliferaci6n de imágenes la que mejor dibuja el paisaje periodístico de nuestra época.
II. Que precisamente esta nutrida y creciente circulación de mensajes visuales en
los medios de comunicación, a lo largo del siglo XX, ha trastocado las formas de relación,
hábitos sociales, métodos de penetración económica e ideológica y, por supuesto,
confecciona una nueva relación del lector de medios de comunicación impresos con la
realidad que percibe a través de ellos.
y 12. Que el lector de diarios y periódicos acepta y concibe sintéticamente la
información a partir de una primera lectura que le lleva a situar el contexto de una noticia
merced a una foto o serie de fotos que integran el tema. Que, en multitud de casos, el
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espacio dedicado a las fotos es superior al que ocupa el texto informativo; y que, de esta
manera, el receptor como destinatario de la información establece una primera corriente
de información que le permitirá situar el contenido del hecho aún antes de iniciar la lectura
de la noticia.
Estos doce sintéticos puntos de vista -si se prefiere primeras hipótesis o líneas de
partida de nuestra investigación- merecen antes de sumergimos en ellos una atenta
reflexión sobre la disciplina o disciplinas que nos servirán de herramientas para nuestro
trabajo, y sobre sus delimitaciones científicas.
Observando atentamente nuestras hipótesis, y comparándolas con el esquema que
hemos propuesto en el índice de este trabajo y comentado en el epígrafe dedicado a la
estructura de la tesis, podríamos llegar a las siguientes conclusiones previas:
A. La necesidad de un primer acercamiento teórico al concepto de fotografía de
prensa y a las distintas aproximaciones clásicas en este sentido (puntos 1, 2, 3 y 4, del
listado anterior). Aspectos que precisamente se desarrollarán el capítulo siguiente (III) y
que remiten de forma ineludible a la disciplina que nuestra comunidad científica viene
denominando como Teoría de la Imagen.
B. La necesidad de un acercamiento histórico-técnico que clarifique las hipótesis
expuestas en los puntos 5, 6, 7, 8 y 9, del listado anterior. Estos aspectos que se
desarrollarán los capítulos IV, V, VI y VII, remiten -también de forma ineludible- a las
disciplinas históricas: en este caso, a la Historia de la Imagen y a la Historia de los Medios
de Comunicación. Sin embargo, por lo expuesto como parámetros de estudio en esas
hipótesis de trabajo, resultarfa imprescindible también abordar sistemáticamente el estudio
de la técnica y la tecnología, tanto en sus vertientes fotográficas como en las de la
evolución de los métodos de impresión.
C. La necesidad de un acercamiento desde el punto de vista informativo y
sociológico de la repercusión y el uso de la fotografía en la prensa en la actualidad.
Porque, si se considera a la fotografía como un medio de comunicación no sólo se
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multiplican los escollos por la aparición de nuevos elementos sino que también se
incrementa el número de materias relacionadas que es necesario abordar. Aquí sería
necesario apuntar que Roland Barthes, en uno de los textos que han servido de guía para
esta investigación (El mensaje fotográfico3) -pese a que será releido y criticado en el
capítulo siguiente, y pese a que muchas de sus propuestas serán revisadas- apunta lo
siguiente:
La fotograifa de prensa es un mensaje. Una frente emisora, un canal de
trasmisión y un medio receptor constituyen el conjunto de su mensaje. Lafrente
emisora es el grupo de técnicos quefonnan la redacción del periódico: unos hacen
lasfotos, otros eligen una en panicular, la componen la tratan> y otros, por último
¡a titulan, le ponen un pie y la comentan. El medio receptor es el público que lee
el periódico. Y el canal de trasmisión es el propio periódico o, para hablar con
más precisión, un conjunto de mensajes concurrentes que tienen a la fotografla
como centro, pero cuyo entorno está constituido por el testo, el titular, el pie de
foto, la compaginación y, también, de un modo más absírano pero no menos
informativo”, la misma denominación del periódico ...“ t
Una lúcida y sintética síntesis del proceso informativo fotoperiodístico que, junto
con la propuesta que matizaremos en el punto siguiente, nos servirá de esqueleto teórico
para los tres últimos capítulos de nuestra investigación.
D. Por último, la necesidad de replantearse la incontestabilidad de los conceptos de
similitud aparencial, de analogía y de fidelidad a lo real que la fotografía ha arrastrado
desde su aparición en el universo icónico por una determinada postura cultural
“egocentrista” que obvia el problema de que nuestra manera de “ver’ el mundo sea la
única manen posible de verlo (la mejor y la verdadera).
~Este articulo de Barthes ha sido reproducido en multitud de obras editadas como recopilación de
articulas de este autor. Aquf, y en el resto de esta Tesis, usamos la siguiente: Roland Barthes: Lo obvio y
¡o obtuso. Págs. 11 a 27. Paidés. BarcelonafBuenos Aires, 1986.
Bartbes: Op. cii. Pág. 11.
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Cieno es que el poder que siempre ha detentado la fotografía para reproducir
“exactamente” la realidad exterior -poder inherente a su técnica- le presta un carácter
documental indeleble y de un interés capital para realizar la misma misión que el discurso
periodístico: la información. De hecho, cada imagen fotográfica contiene una información,
y se usa para comunicar algo. Puede informarnos sobre el objeto escogido, sobre su color,
su forma, su volumen, sobre su apariencia externa, sobre el emplazamiento del objetivo,
sobre la intensidad de la luz y sobre multitud de cosas más. Gracias a su capacidad para
registrar con exactitud muchos más detalles de los que la propia vista percibe, la fotografía
posee en general una rica capacidad de condensación informativa: así, su apariencia
analógica con la realidad le confiere una gran importancia en la prensa escrita, pues
rápidamente -como antes seilalábamos- se impone al lector como una traducción inmediata
y evidente de la existencia del referente real fotografiado.
Sin embargo, por más que aparezca como el procedimiento más fiel e imparcial de
reproducción de la realidad exterior, la fotografía no posee más que una falsa objetividad.
Las propias lentes del objetivo (pese a su propia denominación técnica, pese a su
consideración de ojo pretendidamente legal) permiten todas las deformaciones posibles de
la realidad; la posterior manipulación del objeto fotografía -tal y como señalaba Barthes:
reencuadres, preselección, compaginación, publicación en un determinado periódico o en
otro, etc- permiten nuevas y diferentes lecturas; y, por supuesto, dado que “¡a estructura
de ¡afotogrc~.fla dista mucho de ser aislada, pues mannene como mínimo comunicación con
otra estructura, que es el texto (titular, pie o artículo) que acompaña siempre a la
fotografía de prensa ‘t esa estructura de acompañamiento valorará y cambiará el sentido
del mensaje transmitido por la imagen fotográfica. Por tanto, el papel que juega la
fotografía en la información no depende exclusivamente de su capacidad documental, sino
también de los elementos que la connotan, de los códigos que intervienen en el mensaje;
en definitiva, de sus capacidades para transmitir el mensaje, fabricar ideas y manipular
opiniones. Aspectos muy a tener en cuenta también, como antes señalábamos, en los tres
últimos capítulos de nuestra investigación y sobre todo en el análisis propuesto.
Barthes: Op. ci:. Pág. 12.
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Por todo lo expuesto hasta ahora, podemos advenir rápidamente que la fotografía
de prensa y su use informativo (esto es, nuestro objeto de estudio) posee rasgos muy
complejos, a caballo entre lo artístico del objeto, lo histórico de su evolución, lo social de
su uso, lo simbólico de su lectura y lo informativo de su utilización en los medios de
comunicación. Todo un mundo de conexiones complejas y abigarradas que es necesario
desentrañar; pero que en un esquema sucinto se podría presentar como el estudio de un
objeto (parte teórica de nuestra investigación), el estudio de un proceso de creación e
impresión del objeto (parle informativa y histórico-técnica de nuestra investigación), y el
estudio del acceso al objeto y posterior interpretación (parte analítica de nuestra
investigación).
Los epígrafes siguientes tienen esa misión: la exposición, desde posturas
epistemológicas, de la definición de las diversas disciplinas que inciden en los diferentes
acercamientos a nuestro objeto de estudio; la concreción de nuestra concepción de la teoría
de la imagen, de la historia de la imagen y de la ineludible participación de la técnica; así
como la búsqueda de un estatuto científico para las diversas metodologías empleadas, pues
-pese a su diversificación- se hace necesario coordinarlas para unificándolas mostrar todas
las conexiones y rasgos esenciales del tema analizado. Por último, no conviene olvidar,
y así se hace en el epígrafe correspondiente, la naturaleza interdisciplinar de la
metodología propuesta, que -por lo ya visto en estas líneas- no es síntoma de falta de
entidad sino buena prueba de la complejidad y el abigarramiento del objeto a analizar.
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2.2.-POR UNA CONCEPCION DE LA TEORIA DE LA IMAGEN Y SUS
INEXCUSABLES RELACIONES CON LA HISTORIA Y LA TECNICA.
Tal como señala el Doctor Bustamante, el ténnino Teoría comprende la reflexión
más general sobre un terreno científico dado, las hipótesis planteadas sobre un conjunto
de problemas, ¡os resultados obtenidos y la metodología empleada para llegar a ellos. Es,
en sumo, la meta siempre provisional que culmino y sintetizo el largo camino histórico de
investigación recorrido en su ámbito científico deáterminado” 6
En ese contexto, entendemos la Teoría de la Imagen como una reflexión global
sobre la creación, producción, difusión y lectura de imágenes, desde el punto de vista
comunicativo. Una reflexión que comprende, por supuesto, e] estudio de la naturaleza de
la imagen, en sus estructuras esenciales y permanentes. Y, concretamente, en la
investigación que nos ocupa, el estudio específico de la fotografía informativa, su
naturaleza como objeto y las estructuras básicas de su utilización como mensaje en los
medios de comunicación escritos, con ánimo de transmitir ideas a partir de una estrategia
predeterminada.
Sin embargo, cualquier agente de la mediación social (como lo es la fotografía
informativa), que forme parte de un sistema global de comunicación por medio de
imágenes, es al tiempo recreación artística de la realidad y mecanismo informativo. Por
ello debemos defender aquí que el sistema de comunicación basado en la utilización
informativa de la fotografía tiene que ver con todos y cada uno de los factores que
intervienen en cualquier otro sistema de comunicación de masas. Por tanto, de la misma
forma que un periódico diario, una revista de información general o una revista
especializada se fabrican con el ánimo, añadido al de convenirse en mediadores sociales,
de generar un amplio grupo de lectores que permitan, con sus aportaciones económicos
diarias, semanales o mensuales en el punto de venta la supervivencia de la empresa o de
servir de soportes publicitarios para subsistir con las aportaciones de la empresas
6 Enrique Bustamante: Proyecto Docenze e Investigador. Pág. 15. Facultad de Ciencias de la
Información, Universidad Compiulense. Madrid, 1985.
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anunciantes, la utilización de la fotografía -que como veremos en el curso de nuestra
investigación, es una exigencia del público lector desde finales del siglo pasado- se
convierte también en un factor económico de primera magnitud.
Pero utilizar la Teoría de la Imagen para reducir el estudio de la utilización de la
fotograifa informativa en la prensa a esta perspectiva economicista sería absolutamente
falaz. Esos medios de comunicación tienen también mucho que ver con la ideología, pues
pretenden -lícitamente- transmitir una determinada visión del mundo. Y la capacidad de
la fotografía para ayudar en dos sentidos a esta función ideológica de los medios es
importante: tanto como elemento que facilita esa visión del mundo, haciéndolo más
fácilmente digerible para el lector (en sus aspectos de “testimonio universal” o reductor
de las dificultades de legibilidad), o como elemento de “espectacularización” de la realidad
(en sus aspectos de “ficcionalización” de la noticia). Aunque, como luego veremos, es
importante matizar ya desde ahora que la fotografía “no oculta la realidad cotidiana” -pese
a que la ficcionalice-, ni la esconde -pese a que la fragmente-, pues su misión en los
medios de comunicación es precisamente la de contribuir a organizar y explicar esa
realidad. Y esa misión la cumple la fotografía de prensa en tanto que reproduce y
representa la realidad, aunque esta representación quede velada o “manipulada” según las
intenciones y las estrategias del medio que publique “esos fragmentos de realidad”.
En cualquier caso, ya sea por mor de estrategias económicas o ideológicas, tanto
los “media” como el sistema de comunicación basado en la reproducción de fotografías
necesitan conformar un “lenguaje”, un sistema de códigos, reglas y convenciones que,
entendido por el receptor, pueda ser utilizado por el emisor para organizar su “mensaje”.
Por tanto, esta perspectiva lingúística” debe ser contemplada por la Teoría de La Imagen,
y por la investigación que proponemos, con tanto énfasis como las anteriores.
Ahora bien, también la comunicación visual informativa tiene indudablemente
mucho que ver con los deseos del receptor, con su propioimaginario -personal o colectivo-
y, por ende, con todo lo que de simbólico e irreal tiene la personal percepción de la rea-
lidad de cada uno de los posibles receptores del mensaje icónico. Por ello, cualquier
modelo de Teoría de la Imagen que utilicemos debe detenerse también en los aspectos de
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fruición, de identificación con lo narrado, con los códigos utilizados para ello y, por
supuesto, con la ilusión pactada que genera el propio sistema comunicativo: la creencia en
la “objetividad” -que luego discutiremos- del medio fotográfica para traducir sin
deformaciones la realidad.
Recapitulando, la Teoría de la Imagen, como disciplina más o menos estructurada
científicamente (trataremos de ello en los epígrafes siguientes), nos ayudará en nuestra
investigación a delimitar los aspectos básicos de la naturaleza de la imagen fotográfica, los
aspectos relacionados con la percepción de la realidad a través de este medio y su
capacidad socializadora, que ayuda o dificulta la representación de la realidad quevivimos.
Esto es, además del estudio del “objeto fotografía de prensa”, se precisa una investigación
de los tres factores, las tres ‘prácticas”, o las tres “emociones” que configura Barthes: el
spectrum (referente, que existe en la realidad), el operator (el fotógrafo y el medio) y el
specíator (espectador de la fotografía, lector del medio que la publica), en un triple juego
de intenciones comunicativas: el que hace, el que selecciona y el que mira e intenta
comprender (experimenta) lo que ve o lo que quieren que vea.
O, por decirlo de otra forma, haciendo extensivas las propuestas de Eduardo
Subirats7 sobre los medios de comunicación audiovisual en general, nuestra investigación
se propone el estudio de las tres funciones de la fotografía informativa en los medios: la
instrumental, la manipulativa y la espectacular. Esto es, nos serviremos de los conceptos
manejados por la Teoría de la Imagen para advenir la naturaleza de la imagen fotográfica
como instrumento técnico de comunicación; como medio de interacción colectiva, en su
papel socializador y conformador de cultura: cuando impone nuevas -falsas, verdaderas o
fragmentadas- realidades, formas de vida, etc; y su papel como “espectacularizador” de
la noticia: añadiendo transcendencia a los hechas insignificantes o restando importancia a
los hechos trascendentes.
Por tanto, concebimos una Teoría de la Imagen que no puede desentenderse,
cuando aborda el estudio del uso informativo de la fotografía, de esa íntima relación entre
Eduardo Subirats: Manipulación teórica. En suplemento Culturas de Diario 16. 14 de Enero de 1989.
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imagen y sociedad, entre factores psicológicos y sociales, entre condiciones concretas del
contexto político-cultural en el que hayan sido fabricadas las imágenes, si no es a costa de
empobrecerse y cortar el paso a muy fecundas vías de estudio e investigación. En
definitiva, nuestro trabajo debe preguntarse, en la medida de sus limitaciones, por todos
los aspectos relacionados con la comunicación visual, para intentar alcanzar una
comprensión cada vez más totalizadora de ese complejo proceso, al tiempo que propone
un modelo esquemático del sistema comunicativo basado en las imágenes fotográficas
como una actividad humana fruto de la experiencia y el conocimiento, que permite la
transmisión de ideas y sentimientos.
Una concepción quizá demasiado ambiciosa que supone también que el
conocimiento debe estar relacionado con la experiencia y no disminuirla ni convenirse
únicamente en su sustituto. Una concepción que, de alguna forma, remite a la conocida
paradoja socrática: si la vida no reflexionada no vale como vida, tampoco la vida no vivida
justifica la reflexión sobre ella. Pero, a nuestro juicio, debemos alejamos tanto de unas
ambiciones teóricas estrictas como de la mera pragmática laboral y técnica y,
alternativamente, observar el uso y los efectos de la información gráfica desde una
perspectiva interdisciplinar y amplia que acoja tanto la reflexión teórica como el estudio
de los procesos de formación e interacción de los grupos sociales que conforman el sistema
comunicativo que estamos analizando (el-los fotógrafos, el medio de comunicación en su
conjunto, y los receptores-lectores de la imagen fotográfica impresa). Porque quizá lo
importante ya no sea hablar sólo de efectos y objetivos sino, más ampliamente, de
organización (fragmentación) de la realidad. Y la “teoría”, entendida como lo hace el
Diccionario de la Real Academia (“Conocimiento especulativo considerado con
independencia de toda aplicación’ o “Serie de leyes que sirven para relacionar
determinado orden defenómenos9, nos ayudará en nuestro camino. Pues, aunque al final
no logremos estrictamente la elaboración de una teoría (no quisiéramos caer en la
pretensión siquiera de intentarlo) si pretendemos al menos llegar a los que Lazarsfeld ha
flamado ‘reflexión analítica, sin la que no es posible trabajo clon(fico algunos
P.F. Lazarfeld: La sociología. En 1. P¡aget y otros: Tendencias de la investigación en Ciencias
Sociales. Pág. 331. Alianza Editorial. Madrid, 1973.
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Por otra parte, entendemos por el término Técnica el conjunto de procedimientos,
instrumentos, soportes, habilidades o recursos necesarios para una determinada actividad,
arte o ciencia. La Técnica tendrá para nosotros en esta investigación, si extendemos a ese
campo la definición del Diccionario de uso del Español, de María Moliner, la siguiente
consideración: el conjunto de “conocimientos ¡eóricos y prácticos necesarios para” el
proceso de la comunicación fotográfica mediante los procedimientos de impresión en papel
y difusión en los medios de comunicación impresos.
En nuestra opinión, la Técnica de la Imagen contempla los instrumentos en cuanto
estos cumplen una función concreta, en su dimensión operativa, o como señala el Doctor
Cebrián Herreros: “en su función trasfonnadora de realidades y productora de un nuevo
sistema cultural que, según nuestra orientación, se llevará a cabo medionie la información
de lo que sucede en la sociedad’ ~. No debemos por tanto ocupamos aquí del
conocimiento exhaustivo de los equipos en si mismos, ni de sus bases de funcionamiento
y conservación, funciones que corresponderían con más propiedad a otras investigaciones.
Pero si en tanto que la técnica y la evolución de los equipos empleados por el fotógrafo
son inseparables de la propia naturaleza de la imagen fotográfica y de su utilización. Como
señala el profesor Bustamante: “Nos interesa la técnica en cuanto transmisora de sistemas
sign~cantes, por la mediación que introduce, por las posibilidades expresivas que ofrece
más que por los aparatos en si mismos” ~, o como asegura el profesor Gubern cuando
analiza que ‘cada especificidad técnica altera la substancia semiótica de ¡a
representación’.
La mediación técnica es un claro condicionante para la determinación de la propia
existencia de una imagen fotográfica, de su percepción, de su utilización dentro de un
sistema que permita su impresión junto a los textos y, por supuesto, la circulación de las
imágenes fotográficas como mediador social. Entenderemos, por tanto, la Técnica de la
imagen fotográfica como una dimensión más de la Teoría, con la que mantendrá una
~ Mañana Cebrián Herreros: Fundwnentos de ¿a teoríay técnica de ¿a infonnaci.ón audiovisual. Págs.
259 y 250 <Tomo 1). Mezquita. Madrid. 1983.
10 E. Bustamante: Op. ch. Pág. 19.
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dialéctica enriquecedora, si se la considera indisolublemente ligada a ella y no
autosuficiente por si misma. Porque, si bien los avances teóricos se ven en ocasiones
limitados por los condicionamientos técnicos, no es menos habitual que las innovaciones
técnicas nazcan de los interrogantes planteados por la Teoría o del cuestionamiento que los
teóricos han ido haciendo de la evolución tecnológica y de sus más rutinarias actuaciones.
Considerar que el motivo fundamental en el que radica el avance de las artes es el
constante desarrollo de las técnicas, puede hacerse desde una perspectiva radicalmente
marxista; sin embargo, hoy en día, es necesario matizar esta idea: ni la tecnología, por si
sola, es capaz de desarrollar la técnica de la producción y distribución de imágenes, ni la
técnica, sin el apoyo de una teoría que aumente su capacidad de ejercer conscientemente
una opción entre todas las elecciones posibles, conformará al artista, al creador de imáge-
nes o al que organiza estas imágenes para informar mediante su concurso.
“Porque -siguiendo de nuevo a] Doctor Bustamante- la Técnica no es un conjunto
de fórmulas o recetas matemáticamente aplicables. No es el simple transmisor de un
sistema signWcante. En tanto conjunto de principios esenciales aplicados al
funcionamiento y utilización de soportes y conformantes, exige unas interpretaciones, unas
opciones, que vienen dadas por el universo teórico 1...) Como demuestra la historia
general de la imagen creada, la evolución de la Técnica de la Imagen no es lineal ni
simple, sino que avanza a veces a saltos y experimento, incluso, retrocesos. La Técnica,
lejos de constituirse en un factor neutral, lleva incorporados valores simbólicos, las
relaciones culturales y sociales de coda período histórico” ‘k
Un ejemplo concreto puede servimos para clarificar esta concepción de la Técnica
y su indisoluble relación con la investigación teórica que proponemos en este trabajo: si
vamos a profundizar en el tema de la “fragmentación” de la realidad que ejerce la
fotografía de prensa, no podemos olvidar que, en determinados momentos de su evolución
histórica, esta “manipulación” (en el sentido de “construcción”) no ha sido siempre -y
posiblemente no lo será tampoco en la actualidad- absolutamente premeditada, pues
“ E. Bustamante: Op. ch. Págs. 20 y 21.
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conllevará una fuerte carga “involuntaria” de condicionamiento técnico. Analicemos, por
ejemplo, los primeros experimentos de Daguerre: su famosa toma del Boulevard du
Temple (1839), debido a la larga exposición necesaria (alrededor de 30 minutos), las
figuras en movimiento (carruajes, paseantes, etc.) no dejaron ningún rastro en la solución
química de la placa. La consecuencia: un París muerto, vacío y sin vida; un París “falso”,
pese a la “objetividad” del nuevo medio. Una “construcción falsa” de la realidad no
achacable a la intencionalidad del inventor. Como señala Susperregui, cuando analiza esta
misma imagen: t.. esta manipulación es innata a la técnica del daguerrot¿~o y, por lo
tanto, domina al fotógrafo, quien no puede imponerse y obtener una imagen fotográfica
coincidente con su visión” ~
Pero, para comprender en toda su plenitud éste y otros problemas similares, en los
que técnica y uso estratégico de la fotografía informativa confluyen de forma casi
osmótica, se hace imprescindible añadir una visión diacrónica. Y ello introduce
directamente el tercer parámetro que aparecía en el título de este epígrafe, la Historia, al
tiempo que justifica la parte de nuestra investigación dedicada a] estudio de la evolución
histórico-técnica de la fotografía y de los procedimientos de impresión: capítulos IV, y,
VI y VII.
Tal como venimos defendiendo en las lineas que anteceden, no es posible abordar
un estudio global de la fotografía y de su uso informativo si no se analizan al tiempo las
conexiones que ligan cualquier avance en esta materia con el contexto social, cultural y
económico de la producción y creación de las imágenes, así como con las particulares
circunstancias de su recepción o lectura por parte de un lector situado en un lugar con-
creto, en una época o período determinado, en los que unos determinados medios de
comunicación hablan de una determinada realidad, conformándola y, quizá, como
decíamos antes, hasta creándola.
Es esa la razón primordial de que la evolución histórica de la fotografía se
convierta en un eslabón fundamental de los planteamientos de esta investigación. Sin ella,
¡2 J.M. Susperregui: Fundamentos de ¿a fotografla. Pág. 34. Servicio Editorial de la Universidad del
País Vasco. Bilbao, 1988.
Capitulo 2 .55
cualquier análisis de las posibilidades informativas de la fotografía resultaría parcial,
encerrado y congelado en un departamento estanco y totalmente al margen de las
consideraciones sociológicas que, precisamente, justificarían ese análisis y, por ende,
nuestra investigación. Puesto que, como señala el profesor Multigner: E1 análisis
diacrónico pennhe observar formas de organización, relaciones dotadas de cierta
pennanencia, procesos de convergencia o concentración, etc., cuya presencia o ausencia,
aparición o desaparición van dejando huellas más o menos pronunciadas, seflalando
constantes, quepermitan situar determinados umbrales -períodos- e individualizar ámbitos
dotados de mayor o menor autonomía...” ¡3.
Sin embargo, consideramos que un análisis histórico de la evolución de la
fotografía y de los procedimientos tecnológicos de impresión, tal como lo desarrollamos
en los capítulos que a ello dedicamos, no debe constituir exclusivamente en la acumulación
de datos y en la cronología de los diferentes inventos y medios técnicos que la han hecho
desarrollarse hasta nuestros días, sino que además debe profundizar en la relación existente
entre esa evolución y su entorno social en el que progresivamente se ha desarrollado, al
tiempo que se propone un análisis de las inexcusables relaciones del medio fotográfico con
otras formas de expresión artística y con otras formas de comunicación, sin olvidar
naturalmente que debemos perfilar un enfoque concreto al que nos obliga nuestro objeto
de estudio: el uso de la fotografía en los medios de comunicación impresos.
Esta concepción personal de la historia de la fotografía se situaría muy cercana a
la de otros autores que han reflexionado sobre estos aspectos, aunque haya sido desde la
perspectiva de otros medios de comunicación audiovisuales. Por ejemplo Jean Mitry, que
considera -cuando se detiene a perfilar la historia de los medios audiovisuales- la existencia
de una historia de la técnica y de los medios técnicos, que determinan la evolución del
lenguaje de la imagen; de una historia de la industria, en cuanto que su desarrollo sería
consecuencia de la propia evolución del arte, de su técnica y de sus públicos; de una
historia de las formas y de los modos de significar, expresar y narrar a través de las
~ Gules Multigner: Proyecto Docente. Pág. 65. Facultad de Ciencias de la Información, Universidad
Complutense. Madrid, 1991.
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tendencias, géneros conservadores o movimientos revolucionarios; y, por último, de una
historia de las obras an(s¡icas, que han sido hitos y han revolucionado las estructuras y
las convenciones ya asimiladas.
Por tanto, propondremos una doble vía de acercamiento al hecho fotográfico, en
los capítulos dedicados a la evolución técnica de la fotografía de prensa y de los
procedimientos de impresión: en primer lugar, una línea de investigación sobre la génesis
tecnológica (el estudio de qué instrumentos, con qué evolución, qué materiales se han
empleado en el transcurso de la evolución del uso de la fotografía en la prensa); y una
segunda línea sobre su funcionalidad (para qué sirven esos instrumentos, para qué han
servido históricamente, y cuáles han sido las influencias de esos materiales en el complejo
devenir de la fotografía informativa). Porque como sefiala Gerardo Vielba:
“En los umbrales del ciento cincuenta aniversario de la concreción en imágenes
fijas y duraderas, en la larga sucesión de invenciones de la suma fotográfica,
podemos ya contemplar un madurado concepto de su evolución fi¿ncional y
transcendente en la historia y desde su historia: desde la mera relación de hechos
(como historia natural” del medio), hasta la consideración del sentimiento del
hombre a través de ello (como verdadera historia humanlstica”), e incluso en
tanteos perspecflvos de la captación de su esencia (como una filoso/la de esa
historia)... “ ‘4
Y es en esta estructura de historias parciales, profundamente relacionadas con el
hombre y su capacidad de comunicación a través de los medios tecnológicos de los que ha
dispuesto en cada una de las épocas estudiadas, donde nuestra concepción de la historia
de la fotografía de prensa se puede sentir más cómodamente asentada, puesto que -como
antes señalaba- lo que más puede interesar a nuestra investigación es resaltar la
importancia de la evolución de los modos de ver, por sus criterios de inscripción en el
tiempo y en el espacio, por la sucesión de códigos y de soluciones teóricas que cada
~ Gerardo Vielba: Prólogo a Jean Claude Lemagny y André RouilIé: Historia de lafozosrafla. Alcor.
Barcelona, 1988.
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sociedad ha ido aplicando con el transcurso de los años y en aplicación del progreso. Esto
es, la evolución de los factores estéticos, técnicos y culturales que tienen que ver con la
utilización informativa de la fotografía.
Sin embargo, seria absurdo pretender abarcar todo el estudio diacrónico y
sincrónico de la imagen fotográfica en cuanto fenómeno de interacción individual y social.
Por ello, como se verá en los capítulos dedicados a la comentada evolución histórica,
nuestro particular acercamiento a los hechos ha debido seleccionar los diversos f~ctores
históricos cuando le interesen para explicar con mayor profundidad cada uno de los
momentos de la evolución de la prensa gráfica. Pues no se trata tanto de hacer una crono-
logía global y exhaustiva de todos los avances técnicos, ni de todas las evoluciones del arte
fotográfico y de las industrias de impresión, ni de todas las obras que han sido hitos, ni
de todos los modos de significar, como de elegir aquellos momentos que nos sean útiles
para explicar, en su contexto histórico y con las periodizaciones precisas, la evolución de
los sistemas de representación, de los cánones estéticos y de las formas plásticas con las
que en las diferentes épocas se ha pretendido informar desde la prensa. Puesto que, como
muy bien describe con ironía el profesor Multigner, “¿a cronología es obra del tiempo,
mientras la periodización es obra de los historiadores» “
OíRles Mulcigner: Op. cd. Ng. 56.
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2.3.- ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA CIENCIA Y SU CONCEPTO.
“La ciencia es la faceta más importante de la cultura de nuestro tiempo... Entre
la gente instruida de todas las sociedades algo avanzadas, la ciencia se va conviniendo
en la frente privilegiada de la cosmovisión, como otrora lo fUeron las religiones y más
recientemena las ideologías... (y además) la ciencia es la base de todas las técnicos, de
todas las actividades productivas, de la medicina, de la educación’ 16
Estas palabras del filósofo Mosterín, entresacadas de su prólogo a la Filoso/la
actual de la Ciencia, de Rivadulla Rodríguez, matizan el reconocimiento casi universa] que
actualmente se le concede al concepto de Ciencia. Así, la “cientificidad” se convierte en
una especie de pequeña “dictadura” que de alguna forma “obliga” a los practicantes y es-
tudiosos de cualquier materia a justificar el carácter científico de su disciplina y su
inclusión dentro de ese bloque incuestionable al que llamamos Ciencia; pese a que -cada
día con más fuerza- las voces de los nuevos filósofos se levantan denodadamente contra
esa posición radical y contra lo que se ha venido denominando la “nueva ideología de la
ciencia”, esto es, contra la utilización de los términos genéricos de “ciencia” y método
científico» para señalar la importancia de un área de estudio determinada.
Sin embargo, la concreción de un estatuto científico rígido que avale y justifique
la “cientificidad” de una determinada investigación no es una tarea fácil, en ninguna
ocasión. Menos aún en el caso de la que venimos defendiendo en este trabajo, que por sus
características y por su complejidad se incluye -como veremos más adelante- en el joven
y polémico ámbito de la Ciencias de la Comunicación, y en el más extensa -pero no por
ello mejor delimitado- de las Ciencias Sociales o Culturales. No quisiéramos, por tanto,
caer en la tentación de elevar a definitivas las conclusiones a las que podamos llegar en
este capítulo; pero, por las razones expuestas más arriba y con el ánimo de poder plantear
adecuadamente los diferentes acercamientos propuestos en los epígrafes anteriores y en los
siguientes, se hace necesario tener en cuenta tanto su propia naturaleza científica como la
~ 3. Mosterln, en A. Ribadulia Rodríguez: Filosofla adual de la Ciencia. Pág. 11. Editom Nacional.
Madrid, 1984.
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de los campos del saber en los que se amparan. Por ello, plantearemos estos razonamientos
desde el rigor intelectual de la prudencia, caminando despacio y cautelosos por los
vericuetos de la metodología científica, para tratar de delimitar sino ya un estatuto
científico de nuestra investigación sí, al menos, ciertas conclusiones que nos permitan
justificar nuestro trabajo.
Dado que, precisamente, los procedimientos de la Ciencia son métodos para
responder preguntas sobre hechos o fenómenos y que las preguntas definen los fenómenos
y los trasforman en problemas, podemos -siguiendo a Walter L. Wallace- concretar que
el trayecto que nos hemos propuesto pasaría indefectiblemente por la respuesta a dos
preguntas cruciales: “¿Qué es lo que hace, en primer lugar, que una disciplina sea
científica?; ¿ Qué se quiere decir cuando se habla de método ciení(fico? 17 .Problemas
que habrán de ser resueltos aventurándonos en los resbaladizos terrenos de la epistemología
con el ánimo de delimitar en primer lugar lo que se entiende por Ciencia y por Método
Científico. Teniendo en cuenta, de antemano, los peligros que encierra el analizar obras
científicas de cualquier período, puesto que siempre es necesario recordar que fueron
escritas en el contexto de un tipo de exposición y de una determinada conexión de
problemas que hoy ya pueden ser obsoletos.
Pese a ello, trataremos inicialmente de encontrar una definición del concepto de
Ciencia. Carl G. Hempel nos proporciona una que, quizá por incompleta, resulta muy f~dil
ade asumir: Conjunto de conocimientos que sirven para una comprensión cada vez mayor
del mundo en que vivimos” ~ Un concepto de ciencia que no se aleja demasiado del que
propone el ya citado Walter L. Wallace: “Además de cualquier otra cosa que pueda ser,
¿a ciencia es un modo de generar enunciados acerca de acontecimientos del mundo de la
experiencia humana y de contrastar su verdad” ~.
~ Walter L. Wallaee: La Lógica de la dencia en la sociología. Alianza Universidad. Pág. 11. Madrid,
1980.
‘ Carl O. Hempel: Lafllosofta de la ciencia nwural. Pá5. 22. Alianza Editorial, Madrid, 1966.
Walter L. Wallace: La lógica de la dencia en La sociología. Pág. 15. Alianza Editorial. Madrid,
1980.
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Por su parte, el filósofo argentino Mario Bunge, cuyas propuestas no tienen la
repercusión de otros pensadores anglosajones, pero cuya influencia en el mundo hispano
es más que notable, escribe sobre este polémico asunto: ~7aciencia es) un creciente
campo de ideas, que puede caracíenzarse como un conocimiento racional, sistemático,
preciso, venficable y, por consiguiente, falible, que el hombre ha construido por medio
de la investigación científica para explicar el mundo a 2O~
Hablando muy esquemáticamente del concepto de ciencia y sin ningún ánimo de
reducir innecesariamente estas definiciones, podemos encontrar ya dos conceptos claros
y muy diferenciadores: por un lado, se puede considerar la ciencia como un conjunto de
conocimientos, como un saco de ideas y enunciados que permiten al hombre conocer el
mundo que le rodea; pero, por otro, aparece -precisamente con Bunge- la idea de ciencia
como proceso, como un tipo “especial” de investigación cuya más peculiar característica
sería su carácter dinámico. En definitiva, y trayendo a colación la terminología de Paul
Scheurer, “la ciencia como una actividad de producción”, como práctica social dinámica
que produce conocimientos y “la ciencia como producto de uno actividad”, como bagaje
de conocimientos transmisibles. Porque, en palabras de este mismo autor: “A imagen de
la magia, ypor razones similares, la ciencia también se ritualiza; una vez que unafórmula
está suficientemente bien establecida, crisíaliza en una fórmula canónicamentefijada. Se
pasa así del conocimiento a lo conocido, indefinidamente reperible y transmisible, por tan-
to, con un gasto mínimo” 21
Cualquiera de estas concepeiones remiten, no obstante, al término “conocimiento”.
Conocimiento que, en buena y simple lógica humana, podría no difrrenciarse demasiado
de lo que podemos definir como conocimiento vulgar o de sentido común, pero cuya
comprensión se complica si repasamos algunos de los planteamientos históricos de la
filosofía sobre este concepto. La escuela “erística” (formada por discípulos de Sócrates
establecidos en Megara), por ejemplo, matiza la imposibilidad de llevar a la práctica la
~ Mario Bunge: La ciencia, su método y sufilosofla. Pág. 35. Siglo XXI. México, 1979.
21 Paul Schaurer: Revoluciones de La Ciencia y permanencia de Lo reaL Destino. Pág. 29. Barcelona,
1982.
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búsqueda del conocimiento, con argumentos tan falaces como intrigantes: si no se conoce
el conocimiento, resultaría imposible de encontrar, pues no se le reconocerla al hacerlo;
si, por el contrario, ya se conoce de antemano, su búsqueda es totalmente innecesaria.
Argumento que el más hábil Platón desmonta dando al conocimiento la categoría de
‘anámnesis”; esto es, una forma del recuerdo, un aflorar a la superficie de cosas que han
sido aprendidas en vidas anteriores~.
La evidente complejidad de estos análisis sobre el conocimiento supera con creces
los intereses de este capítulo, por lo que resulta más acertado recurrir de nuevo a Bunge,
que sistematiza el problema y lo sintetiza, encargándose de establecer una serie de
restricciones para hablar de conocimiento científico y distinguirlo del conocimiento vulgar.
Así, según el autor argentino, el conocimiento científico debe ser fáctico, transcendente,
analítico, preciso, simbólico, comunicable, verificable, metódico, explicativo, predictivo,
abierto y útil23.
En efecto, una nueva perspectiva aparece, junto con la de la veracidad y la
verificabilidad, en las que nos detendremos más adelante: la de ]a utilidad. Y la pregunta
parece obvia: ¿es que la ciencia debe ser, sobre todo, útil?. La respuesta también es
compleja. Así, en opinión de Asimov, el científico se encuentra en más de una ocasión
constreñido por la utilidad de sus descubrimientos: ~Esel destino del científico enfrentar
constantemente la exigencia de demostrar que sus conocimientos tienen alguna utilidad
práctica”. Pero quizá a él no le interesa en absoluto la existencia de dicha utilidad
práctica “y ¡al vez el deleite de aprender, comprender, sondear el universo, le baste como
recompensa“24
Sin embargo, los continuos y espectaculares avances de la ciencias puras y
aplicadas, sobre todo a partir de la conclusión de la Segunda Guerra Mundial, han llevado
~ Ver Luciano di Crescenzo firnona de lafilosofla griega. Seix Barral. Barcelona, 1987.
~ Maño Bunge: Op. ch. Pág. 35.
Isaac Asimov: E) principio y el fin. Pág. 20. EDHASA. Barcelona, 1980.
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a la ciencia a convertirse en el principal factor del progreso económico y social. Por ello,
su primordial objetivo no es ya tanto el conocimiento científico “per se”, sino las
consecuencias, en forma de nuevos recursos, que pueden derivarse de los conocimientos
científicos: la utilidad práctica de esos conocimientos. No es posible olvidar la exquisita
concepción humanística de la ciencia que propone, con su peculiar prosa, Teilhard de
Chardin: “Lo ciencia es la hermana gemela de la humanidad.. .SabeTpara saben Pero
también, y aún quizá más y mejor, saberpara poder. Poderpara actuar más. Pero final-
mente, y por encima de todo, actuar más para llegar a ser más (persona)” ~. Mientras
que se impone, en el mundo moderno, la más utilitaria idea de la ciencia como poder, ya
expresada antaño por Augusto Corute en su ~savoirpourprévoir”,y en su concepción de
que la meta auténtica de la ciencia no es, ni había sido nunca, el conocimiento y su
búsqueda, sino solamente el poder: saber para prever, pero únicamente porque la
predicción da el control.
Es evidente que existe un claro divorcio entre el científico actuando cotidianamente
(ya sea en el campo de la investigación aplicada o en el de la ciencia básica o pura, con
el objetivo preciso de poner sus descubrimientos al servicio del progreso práctico y útil)
y el epistemólogo, que considera la ciencia como un laberinto, como una “irrealidad”
teórica, donde, en verdad, no se mueven los que hacen ciencia sino aquellos que hacen
“ciencia de la ciencia”. Un divorcio que marca precisamente el siglo XX, el siglo que ha
dado a la epistemología el estatuto definitivo de ciencia autónoma e independiente.
Así, mientras los epistemólogos conducen sus teorías por los arduos caminos de la
Filosofía y de la Historia de la Ciencia -paradigmática es, en este sentido, la reflexión de
Lakatos: “Lofiloso/Ya de la ciencia sin la historia de la ciencia es vacía; la historia de la
ciencia sin la filoso/Ya de la ciencia es ciega” 26 - se admite ya con bastante asiduidad que
no es una condición absolutamente imprescindible el conocimiento de la ciencia como
ciencia para determinar los pasos a seguir por un investigador; ni que el investigador
~ P.M.J. Teilhard de Chardin (S.J.): Elfendmeno humano. Págs. 252 y 253. Orbis. Barcelona, 1984.
~I. Lakatos: La metodología en losprogramas de invesrigací <Sn cicnt ¿fica. U. de]. Worafl yG.Cxirrie.
Alianza Editorial. Madrid, 1983.
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necesite conocer la ciencia como modelo para que su trabajo sea considerado científico.
El propio Newton, por poner un ejemplo clásico aceptado por todos los historiadores de
la ciencia, nunca escribió una filosofía sistemática de la ciencia, pero -al igual que Galileo,
por citar a otro incuestionable pensador- se vio obligado a estudiar y defender el método
científico por las controversias que suscitaron sus teorías sobre el color y la gravitación
y por las críticas de sus detractores, que consideran sus hallazgos como meramente
descriptivos y predictivos, pero no explicativos.
Sin embargo, como señala Mosterín Wo disponemos de una ciencia de la ciencia
adecuada y capaz de hacernos entender lo que hacemos cuando hacemos ciencia” 27; por
lo que es más lógico pensar que los cientfficos actúan según lo que L. Althuser denominó
la “epistemología espontánea de los sabios”, cada uno en su reducto y en su objeto
científico de especialización. De hecho, son muchos los pensadores que han seguido a
Feyerabend en su idea de que el carácter esencia] de la práctica científica es precisamente
la libertad de creación y de elección del objeto de investigación. Así parece entenderlo
Wagensberg, cuando señala: “La historia de la ciencia es una historia de cambios de
opinión. Pero la ciencia cambia también nuestra propia esiswncia y nuestra relación con
el mundo. El acto científico tiene lugar entre dos elecciones: la elección del objeto de
conocimiento cienufico (el más grande compromiso del cient(fico) y la aplicación de ¡al
conocimiento (no hay científicos inocentes en este aspecto)” 28,
Ahora bien, tal como antes señalábamos, si existe alguna actividad humana de la
cual tenga sentido decir que progresa sin interrupción, ésa es efectivamente la de la ciencia
occidental moderna y contemporánea, entendida -como antes señalaba Scheurer- como
actividad dinámica de producción. De hecho, es el propio K.R. Popper quien establece que
los tres grandes problemas en los que se articula la epistemología son el problema de la
inducción (del que hablaremos en el epígrafe siguiente); el de la demarcación entre ciencia
y metafísica (planteado primigeniamente por Kant, y que no viene a cuento desarrollar
aquí); y el del crecimiento de la ciencia y su progreso.
~ 1. Mosterxn, en Rivadulla: Op. ci:.
28 Jorge Wagensberg: Dios, ciencia y democracia. En diario EL PAÍS. 4 de Mayo dc 1991.
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Como matiza J. Bernal, “La ciencia es tan vieja, ha sufrido tamos cambios a lo
largo de su historia, que cualquier intento de definición sólo puede apresar, más o menos
indebidoaneme, uno de los aspectos, ¡al vez de importancia secundaria, que ha tenido en
algún momento de su desarrollo ~‘. Por esta razón, no parece demasiado acertado
continuar buscando una definición exacta del concepto de ciencia, sino que resulta más
fructífero acercarse al concepto de ciencia dinámica: no sólo como conjunto de
conocimientos sino como conocimiento que permite el conocimiento. Puesto que los co-
nocimientos se están desarrollando y acrecentando de forma constante, a partir de
conocimientos y conceptos previos; de tal manera que lo que en una época se admite como
cierto, en otra puede ser considerado como falso. Se destaca así, y de forma muy notable,
el carácter evolutivo y dinámico de las ciencias. Ciencias que -además de estar integradas
por un conjunto de conocimientos- poseen un sistema de investigación y una metodología
específica que les confiere un aspecto de auténtico dinamismo. Ciencias de las cuales
tampoco podemos olvidar las dos características fundamentales ya reseñadas: la veracidad
y la verificabilidad. En otras palabras, nos estamos refiriendo a la obligatoriedad de unas
determinadas exigencias metodológicas que todo proceso científico debe cumplir.
En definitiva y desde una posición pragmática, resulta más eficaz desplazar el
problema hacia el método, puesto que, en cualquier caso, una nota esencial para enmarcar
la ciencia será la existencia de unas reglas de juego bien definidas y sólidamente asentadas,
con las características restrictivas que antes señalaba Bunge: la existencia, en fin, de un
método adecuado.
John D. Bernal: Historia social de la ciencia. Pág. 194. Península. Barcelona, 1954.
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2.4.-METODO Y METODOLOGIA CIENTIFICA.
El concepto concreto de método científico no se consolida hasta los siglos XXVII-
XVIII -en la época definida por los historiadores como la de la “revolución del
pensamiento científico”-, con las aportaciones de Francis Bacon, que lo describe como
conjunto de reglas para observar fenómenos e inferir conclusiones a partir de estas
observaciones (método inductivo o experimental) y con las del matemático y pensador
Renato Descartes, defensor del método hipotético-deductivo.
Sin embargo, de forma un tanto grosera y reduccionista, se podría llegar a decir
que la historia de la ciencia no es más que la historia paralela de estos dos grandes
modelos de investigación -el inductivo y el deductivo-, que conforman toda la filosofía
desde casi sus mismos orígenes, o al menos desde que se abandonan los modelos
teológicos para explicar el funcionamiento del mundo. En definitiva, si se considera a la
filosofía como un intento de racionalizar la interpretación del hombre y del Universo, de
estudiar las relaciones de los hombres entre sí y de éstos con la Naturaleza; esto es, si se
considera que la filosofía -y con ella el pensamiento científico- surge cuando se abandona
el Mito y se le sustituye por el Logos, el método científico amanece precisamente en ese
momento y de forma unitaria, como camino para alcanzar un fin. Aunque posteriormente -
en la tensión que se produce entre la Escuela Peripatética y la Academia; esto es, entre
Aristóteles y Platón- el método se disgregue en dos (inductivo-deductivo) y esa dicotomía
impregne toda la historia y el desarrollo de las ciencias30: desde Roberto Grosetesta, el
interpretador de Aristóteles en un sentido platónico, que teoriza sobre un método tripartito
(inductivo, experimental y matemático), pasando por la importancia que a estas cuestiones
se les dio en el siglo XIV y por las disensiones de la época de la revolución del
pensamiento científico, hasta nuestros días.
Partiendo de la ya conocida sentencia de Mario Bunge, donde no hay método
cien.t(fico no hay ciencia”, es necesario reflexionar sobre la “prevención” con la que el
~ En definitiva, la liturgia casi mágica de la Academia del noble ateniense Platón frente al arden
acadérnico” del Liceo del médico estagirita Aristóteles. 0. más gráficamente, en palabras de Gíovanni
Reale: “Platón, además de ser un filósofo, era también un múnico; mientras Arisuhelese era también un
cienfifico” (Sioria dellafilosofia anzica, citado par Luciano de Crescenzo, en Binaria de la Filoso/Ya griega.
Pág. 24. (Tomo II). Seix Barral. Barcelona, 1978).
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mismo autor advierte que, sin embargo, “método científico no debe construirse como
nombre de un conjunto de instrucciones mecánicas e infaliblesque capacitarán al científico
para prescindir de la imaginación; no debe interprnarse tampoco como una técniya
especialpara el manejo de problemas de cieno tipo” ~ Advertencia que se aleja bastante
de la noción intuitiva que se puede tener cuando se habla de método; noción que coincide
con la que posee etimológicamente y con la que su uso en el lenguaje común y corriente
le otorga. Porque, para Bunge, un método científico concreto es un procedimiento válido
para tratar un conjunto de problemas, para un estadio particular de una investigación; en
cambio, el Método Científico -y utilizo aquí letras mayúsculas para expresar su
generalidad- es el que se aplica al ciclo científico completo y, por ello, es algo más amplio
al tiempo que más vagamente definido: es como una línea imaginaria que sobre el papel
podemos trazar cuando se inicia un camino, con la seguridad de que es la correcta y sin
preocuparse de cómo se solucionarán las dificultades concretas cuando vayan apareciendo;
pues la pericia, los conocimientos del científico y la validez general de] método permitirán
superarlas cuando se enfrenten a ellas.
En este sentido, para Bunge y Popper”, el método se aplica cuando se inicia la
investigación científica, y ésta comienza cuando “aparece una d<ficultad que no puede
resolverse automáticamente”, según el argentino; o “comienza con la tensión entre saber
y no saber, entre conocimiento e ignorancia: ningún problema sin conocimiento! ningún
problema sin ignorancia... (Porque) todo problema surge del descubrimiento de que algo
no está en orden en nuestro presunto saber”, si dejamos la palabra al filósofo vienés. En
definitiva, se tiene un método científico cuando se sigue un determinado camino para
alcanzar cieno fin, lo que implica, a nuestro entender, la presunción de que un método
científico no es aplicable si no existe previamente un conocimiento del camino que va a
recorrer la investigación iniciada. Así, el método se caracterizará por su capacidad de
obtener conocimientos nuevos a través de la verificación de hipótesis, y de manera que
pueda ser potencialmente repetible por otros colegas y susceptible de convenirse en
~ Mario Bunge: La investigación científica. Pág. 22. Ariel. Barcelona, 1985.
32 Ver Mario Bunge: Op. cii. <1985); y Karl Popper: Le Lógica del descubrimiento científico. Tecnos.
Madrid, 1962.
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público. Como señala Walter L. Wailace: “En la ciencia (como en la vida cotidiana), las
cosos deben creerse paro verse, al igual que deben verse poro creerse; y las preguntas
deben estar ya un poco contestadas, si van a ser preguntadas” ~. Lo que, en nuestto
trabajo hemos pretendido realizar en los dos primeros epígrafes de este capítulo.
Para concluir con este asunto, señalaremos que, en nuestra opinión, y en función
de las líneas de investigación desarrolladas en este trabajo, son precisamente Bunge y
Lakatos -con sus ideas realistas y pragmáticas- y Kuhn -con su definición de los pa-
radigmas estables- los pensadores que mejor pueden servir para intentar matizar las
relaciones de las herramientas de trabajo escogidas con el conocimiento científico. Mario
Bunge defiende la idea de teoría científica como mapa o modelo de un sector de la
realidad, haciendo más asequible la idea de ciencia para el estudioso no epistemólogo.
Lakatos introduce el más flexible concepto de “programa de investigación”, que nos
servirá para hablar de la supuesta, y quid obligada, “transdisciplinariedad” de las ciencias
de la comunicación. Y Kuhn que, por su parte, desarrolla la tesis de los paradigmas
científicos, como aquellas leyes, generalizaciones simbólicas, teorías, formulaciones,
aplicaciones, valores, etc. que comparten los miembros de una determinada comunidad
científica. Idea que también nos puede ser muy válida para tratar de establecer la existencia
o no de una comunidad científica en las Ciencias de la Comunicación.
En definitiva, tres científicos -discípulos de Popper-que abandonan el obsoleto mito
de aprender, conocer y dominar la realidad en la que nos movemos, que impregnó toda
la filosofía del siglo XIX, introduciendo, por contra, los conceptos de desrregularización
de la ciencia; de búsqueda o tanteo del conocimiento; de conocimiento dinámico y
enriquecedor; de conocimiento que permite conocimiento. ..O por recurrir de nuevo al
maestro de la falsabilidad y decirlo con otras palabras: “La exigencia de la objetividad
científicahace inevitable que cada proposición permanezca como tentativa para siempre...
lo que hace a un hombre de ciencia no es su posesión de conocimiento, ni su verdad
irrefluable, sino su persistente y atrevida búsqueda crítica de la verdad” ~‘
~ Walter L. Wallace: Op. tú. Pág. 124.
K. Popper: Op. ci;. Pág. 280.
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2.5.-HACIA UNA CLASIFICACION DE LAS CIENCIAS.
Tal como señala irónicamente Bunge, el problema de la clasificación de las ciencias
ha sido siempre un problema sin excesiva importancia. Antaño, según el filósofo
argentino, servía como diversión de filósofos; y en la actualidad podría llegar a convertirse
en un mero pasatiempo para eruditos de no ser por la “pejiguera polémica” que suscita
entre los bibliotecarios y el personal administrativo de los diferentes Ministerios de
Educación de todo el mundo.
Sin embargo, si recurrimos de nuevo a Paul Scheurer, no resulta difícil admitir su
afirmación sobre este asunto: Rabiar de la Ciencia como de una entidad única es como
negar las dÉferencias, sin embargo perdnentes, que distinguen a las diversas ciencias en
su objeto, en su formación y en su desarrollo hisu-Srico” ~. Sea como fuere, la distintas
etapas de la historia de las ciencias se han visto asaltadas por dos tendencias contrapuestas:
una, dirigida a la integración tota] de los conocimientos y a la unificación en un sistema
general; y otra, dirigida a su diferenciación, a la ramificación y separación de unas
disciplinas del saber de otras. Ahora bien, independientemente de que algún día todos los
hechos puedan ser explicados en términos físicos, cuando se consiga la pretendida unidad
de todas las ciencias por e] isomorfismo de sus leyes y unidades estructurales, que
preconiza la Teoría General de los Sistemas desarrollada por Bertalanffy36, lo cierto es
que el “árbol de la ciencia mantiene hoy día diferentes ramas. Ramas que han
proporcionado clasificaciones históricas siempre relativas y condicionadas por los intereses
concretos de un momento determinado o por las relaciones que se establecen entre las
diferentes disciplinas en cada época. Clasificaciones que siempre pecan de reduccionistas
o de subjetivismo pues, como señala el enciclopedista D’Alembert, con tanta ironía como
perversidad: “No hay sabios que gustosamente no colocaran la ciencia de la que se ocupan
en el centro de todas las ciencias, casi de la mismaforma que los hombres primitivos se
~ Paul Sebeurer: Op. cii. Pág. 13.
~‘ Mario Bunge: Op. cii. (1985) y L. Von Berta¡anf&: Teoría general de los sistemas. FCE. México
DF, 1976.
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colocaban en el centro del mundo, persuadidos de que el universo entero habla sido
creado para ellos... “
Además, la distinción entre ciencias puras y aplicadas, ya apuntada en páginas
anteriores, se convierte en una compleja dialéctica y en uno de los problemas más
profundos de toda la historia de la ciencia. Asunto que para nosotros se convertirá también
en crucial pues, como se verá, en la clasificación propuesta, situaremos las ciencias de la
comunicación en el dominio de las ciencias humanas o sociales y éstas participarán -dentro
de las ciencias fácticas o empíricas- tanto de la “rama” de las ciencias básicas o puras
como de la “rama’ de las ciencias aplicadas. No es fácil, al menos tan fácil como lo es
en el campo de las ciencias puras, encontrar una Filosofía de las Ciencias Aplicadas
sistemáticamente elaborada.
Es necesario esperar a los años sesenta de nuestro siglo para que determinados
autores realicen algunos intentos en esta dirección. Así, Mario Bunge, en su importante
trabajo ya citado -La investigación cientffica, publicado originalmente en 1969-, o autores
como Churchman y Mason, y filósofos científicos como Helmer o Reseher, parecen seguir
esta especial orientación de la epistemología. En cualquier caso, y retomando las ideas de
estos autores, podemos señalar que ambas “ramas” de la Ciencia, pura y aplicada, cumplen
una tarea que podíamos definir como cognoscitiva a] tiempo que instrumental, pero en
cada una de ellas estos dos ingredientes se mezclan en diferentes proporciones: el elemento
cognoscitivo domina la ciencia pura, puesto que todas las afirmaciones que va haciendo
esta rama de la ciencia tiene un alto grado de confianza como para suponerlas verdaderas,
pese a que su utilidad específica no puede ser establecida más que en muy contadas
ocasiones. Mientras, al contrario, es el elemento instrumental el que domina la ciencia
aplicada, puesto que todas las afirmaciones que se realizan en este campo se suponen
titiles, pero su grado de exactitud no es necesariamente alto como para considerarlas
verdaderas en el sentido convencional. Por ello, podemos colegir que, dentro del amplio
espacio de las ciencias fácticas, las ciencias aplicadas usan, o pueden usar, los mismos
D’A]ambert: Discours préliminaire de L’Enc-yclopádie. Pág. 61. Paris, 1929. Citado por B.M.
Kedrov: Clas~ficadón de Las ciencias. Pág. 11. Progreso. Moscú, 1974.
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métodos que las ciencias puras (observación y medida; inducción y deducción;
interpretación y constatación; etc) aunque lo hagan con un propósito específico y bajo
consideraciones y criterios diferentes. El interés de unas estará en el descubrimiento de la
leyes (ciencias nomotéticas) y el de las otras, en la comprensión de las peculiaridades
individuales y únicas de sus objetos de estudio (ciencias ideográficas>. Por tanto, la
distinción entre ciencia pura y aplicada no será, entonces, la que existe entre
“conocimiento” y “hecho”, sino más bien la que existe entre “creencia como consecuencia
de] conocimiento” y “creencia como consecuencia del hecho”. Y, dado que la
epistemología no puede restringir su interés sólo al conocimiento, sino que debe interesarse
en la misma medida por la creencia, parece obvio que es posible llegar a la conclusión de
que no existe una línea clara de demarcación que resulte aceptada por la generalidad para
distinguir entre ciencia aplicada y ciencia pura. Como señala Moles, abogando por la
superación de esta polémica: “En la creación científica, no hay d¿ferencia alguna entre
ciencia aplicada y ciencia pura” 38
No tiene entonces demasiado interés intentar establecer una clasificación única de
las ciencias, de no ser que pueda interesar en un momento concreto o para delimitar la
adscripción de una disciplina determinada en una rama específica del “árbol” propuesto;
o en nuestro caso, por simple rigor metodológico, puesto que en el razonamiento anterior
hemos hablado de la distinción entre las diferentes ciencias por sus objetos de estudio.
Podemos hacer entonces una clasificación de las diferentes ciencias atendiendo
primordialmente a sus campos de investigación con objeto de situar las ciencias de la
imagen y las de la comunicación en alguna rama de esa “árbol~’, cuya existencia -debemos
insistir- es simplemente metodológica.
La ciencias pueden ser, en este sentido, formales, cuando su dominio de
investigación esté compuesto exclusivamente por objetos conceptuales o cuando están
fundamentadas en argumentaciones racionales desvinculadas de lo sensible; y fácticas
(~ctuales o reales), si incluyen en su dominio teórico el análisis de los hechos naturales
(protagonizados por la naturaleza) o de los hechos sociales (protagonizados por los
Abraham Moles: La creación ciendfi ca. Pág. 71. Taurus. Madrid, 1986.
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hombres). Las ciencias formales o analíticas, en sus dos vertientes de ciencias matemáticas
(estadística, álgebra, cálculo...) y de ciencias metodológicas (lógica, epistemología...), se
contentan con la formalización para demostrar rigurosamente sus teoremas y poseen
además un “corpus” de conocimientos y métodos desde hace ya muchos siglos. Por su
parte, las ciencias fácticas o reales necesitan de la experimentación y de la observación
para confirmar sus predicciones. Entre ellas, la llamadas naturales (física, química,
biología...), que utilizan la verificación mediante la experimentación y que en nuestro
razonamiento anterior situábamos entre las puras o básicas, tienen también una larga
tradición científica. Otras ciencias factuales, las que hemos denominado aplicadas poseen
objetos de investigación claramente delimitados y métodos de funcionamiento totalmente
asignados y reconocidos por la sociedad y la comunidad científica: la ingeniería, la
medicina, la agricultura o las ciencias de la administración, no requieren de la demostra-
ción de su estatuto epistemolégico pues, como antes hemos señalado, su ‘utilidad” y la
aplicación de sus resultados al progreso social les eximen de ello.
Sin embargo, las que en nuestro panicular “árbol” quedan situadas a caballo entre
la ciencia aplicada y la ciencia pura, esto es, las llamadas culturales o sociales (psicología
social, lingUistica, sociología, economía, ciencia política, historia material, historia de las
ideas, ciencias de la comunicación, etc.) presentan una peculiaridades que conviene matizar
y señalar. Por dos razones fundamentales: porque son bastante heterogéneas, en cuanto a
reconocimiento científico se refiere, y porque las llamadas ciencias de la comunicación
quedan en muchas ocasiones definidas como una especie de corte transversal dentro de esa
heterogeneidad. Mientras algunas de estas ciencias -la lingOistica o la economía, por
ejemplo- han conseguido en tiempos, a veces cortos, un reconocimiento social
considerable, otras -las de la comunicación entre ellas- cuya formalización apenas cuenta
con medio siglo, luchan aún por hacerse un camino propio. Conviene, por tanto, que nos
detengamos por unos instantes en el estudio de las peculiaridades que presentan las ciencias
sociales y en el análisis de su reconocimiento por la comunidad científica.
Can/tufo 2 72
2.6.-LAS PECULIARIDADES DE LAS CIENCIAS SOCIALES Y DE LA
COMUNICACION.
El estatuto científico de las ciencias sociales comienza a tener un balbuciente origen
con los filósofos morales del siglo XVIII y se consolida de alguna forma con los primeros
economistas del siglo pasado. Los modelos establecidos por Karl Marx, Coumot y Walras,
pese a su evidente tosquedad, fueron ideados y empleados de forma científica. Más tarde,
otras ramas de las ciencias sociales o humanas, como la sociología, la psicología social,
la antropología o la lingúística enunciaron modelos operativos avanzando en el proceso de
“cientifización” de esta rama del saber.
Pero, como antes matizaba, este reconocimiento no ha sido -ni es aún- demasiado
homogéneo. Así, mientras es posible encontrarse con afirmaciones tan rotundas como la
de Moles: el desarrollo extraordinario de las ciencias sociales constituye uno de los
acontecimientos más sobresalientes de la historia de la ciencia en los últimos años» 39;
tampoco es difícil toparse con reticencias considerables como las que expresa Ziman,
cuando señala el escaso progreso científico de las ciencias sociales, situándolas en un
estadio muy primitivo e incoherente de su desarrollo. Porque las objeciones de los críticos
frente a las ciencias del hombre no se basan tanto en su tardía aparición como en el
cuestionamiento de su “cientificidad”, ya que algunos aún piensan que estas ciencias deben
todavía encontrar a su Newton y les achacan la inexistencia de los “principios
unificadores” de los cuales pueden sacarse las deducciones más firmes.
Así, también es posible toparse con la sorpresa de que sociólogos de la importancia
de Daniel Beil cuestionen la validez del estatuto epistemológico de la ciencia que practica:
‘La sociología no es una ciencia, pues aunque en su origen comprendía la noción de que
pueden descubrirse leyes sociales, en la actualidad ya nadie cree en ello (...) Las ciencias
sociales no pueden ser como las naturales, en las que uno aisla variables concretas,
corurola otras y tennina por establecer el peso causal de estas variables” t
~ Abraham Moles: Op. cii. Pág. 61.
40 Daniel Belí, entrevistado por Rushwoxth M. Kidder, en Nueva Revista. N0 15. Págs. 66 y 67. Junio
1991.
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En este mismo sentido, merece la pena traer a colación a Nagel41, que hace una
serie de objeciones a las ciencias sociales, cuestionando su “cientificidad”, por diversas
razones: imposibilidad de experimentación e incontrolabilidad de sus posibles
experimentos; particularidad de los hallazgos y dificultades en su posible universalización;
sujeción a las variaciones culturales e espacio y tiempo; fuertes condicionamientos
histórico-sociales; los conocimientos que proponen las ciencias sociales constituyen una
variable que influye y modifica las conductas de los seres humanos; el objeto de estudio
es subjetivo, difícil de delimitar, de comprender, de explicar y de hacer predicciones sobre
él; los científicos sociales, en cuanto que seres humanos provistos de un determinado
sistema de valores, se encuentran incapacitados para estudiar objetivamente la sociedad.
Estas críticas son paralelas a otra más general, que se ha venido haciendo con
bastante asiduidad, la de que mientras las ciencias formales no pueden modificar su objeto
de conocimiento, en las ciencias sociales se produce un cambio y una transformación
correspondiente a las propias evoluciones del suyo. Sin embargo, desde la perspectiva que
he dejado expuesta en los epígrafes precedentes, no resulta difícil refutar algunas de estas
objeciones. Así, por ejemplo, no es posible negar absolutamente la experimentación en
todo el conjunto de las ciencias sociales, aunque en alguna de ellas sea difícil. Tampoco
es posible la experimentación en cualquier campo de la Astronomía y, sin embargo, nadie
duda en calificar a esta disciplina como científica y en algunos casos como la hermana
mayor de las ciencias; ni nadie se atreve a criticar la “cientificidad” de la moderna
Cosmología por el simple hecho de que los telescopios más potentes “sólo” hayan podido
observar un radio aproximado de unos ocho mil millones de ajios-luz, distancia que
solamente representa una fracción infinitesimal del tamaño que los propios científicos
atribuyen al universo.
Respecto a la imposible universalización de las propuestas de la ciencias sociales,
se puede argúir que esta objeción está planteadadesde la atalaya matemática de las ciencias
naturales. El paradigma de las leyes universales que constituye el ideal de la física, por
ejemplo, se encuentra evidentemente muy alejado de la perspectiva de las ciencias sociales,
~‘ E. Nagel: La estructura de La ciencia. Págs. 407452. Valdés. Buenos Aires, 1978.
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pero esto no supone un impedimento, puesto que el objeto de estudio de estas ciencias no
es unánime, ni rígido, ni es conveniente además que se formalice categóricamente.
Del resto de las objeciones tampoco escapan de ningún modo los científicos
naturales. Es bien conocido, y ya ha sido comentado en páginas precedentes, el problema
al que se enfrenta la experimentación y observación de fenómenos físicos cuando el
instrumento utilizado, o el propio científico, interfiere en el desarrollo del hecho que está
siendo utilizado. Evidentemente, no hay científicos neutrales en el área de las ciencias
sociales, pero tampoco los hay en el área de las ciencias naturales y podríamos
preguntarnos también si existe la neutralidad en el campo de las ciencias formales. El pro-
pio Nagel, en fin, que se limita aquí a compendiar unas opiniones generalmente
expresadas, concluye a modo de autocritico: En resumen, las diversas razones que hemos
examinado relativas a la imposibilidad intrínseca de llegar a conclusiones objetivas <es
decir, exentas de valores y parcialidades) en las ciencias sociales no demuestran lo que
pretenden demostrar, aunque en algunos casos dirijan la atención a dWculrades prácticas
indudablemene importantes que se encuentran confrecuencia en estas disciplinas 42~
Más dureza se advierte en las palabras de Gustavo Bueno, cuando descarta la
“cientificidad” de algunas de la ciencias humanas. Nos permitimos reproducir un largo
párrafo de una famosa disertación de este filósofo, por su importancia en esta discusión
y porque nos sirve para introducir el problema específico de la ciencias de la
comunicación, que se encuadran obviamente -o al menos en nuestra propuesta metodológi-
ca- en el marco de las ciencias humanas o sociales. Así, el profesor Bueno, con la
pretensión de dar por válida su Teoría del Cierre Categorial como teoría epistemológica
unificadora y rechazar como falso el estatuto científico de las ciencias que no cumplan esa
exigencia, seflala:
¶4hora bien, si tenemos en cuerna la importancia que, en las últimas décadas, ha
adquirido la ciencia en general, en el proceso de la producción, y el sign{ficado
de la cientzficidadi a la hora de repartir los presupuestos estatales o privados, así
42 E. Nagel: Op. cii. Pág. 452.
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como el prestigio que lafonna de la ciencia ha alcanzado en nuestra sociedad, se
comprenderá que la cuestión de la definición gnoseológica de las ‘ciencias
humanas» tenga una trascendencia que desborda cualquier interés puro-mente
académico. En un momento en que tantas disciplinas intentan (o consiguen)
consolidarse, social y académicamente, mediante la incorporación de lafonna de
la ciencia (ciencia psicoanalñicat kiencias ufológicast “ciencias de la
educación”, economia cient(fict0, ‘ciencias de la información t etc.); en un
momento en que institutos de investigación o Facultades universitarias, o de otro
tipo, reciben grandes cantidades de recursos económicos bojo la fianza de la
“cientWcidad” de su labor, se comprenderá que nuestra cuestión está atravesada
por intereses ideológicos de un alcance tal que cabría aplicar al caso la fórmula
que aplicó hace cincuenta años Ortega al suyo: EI tema de nuestro tiempo”. El
tema de nuestro tiempo filosófico, diríamos, consiste en distinguir las ciencias de
las ciencia-ficción, teniendo en cuenta que la mayor parte de las ciencia-ficción,
que no quieren reconocerse como tales, se reclutan entre las llamadas ciencias
humanas ~
Muy al contrario, Abraham Moles, tal como antes lo hiciera con las ciencias so-
ciales en general, atribuye -quizá un poco exageradamente- a las ciencias de la
comunicación un lugar privilegiado en la evolución del campo científico. En sus palabras:
Esta última ciencia -se refiere a la ciencia de la comunicación- pretende situar, al lado
de la dialéctica materia-energía, concebida por la ciencia de lo probable como regla
última del Universo, otra dialéctica de lo banal-original, de lo previsible- imprevisible,
cuya medida es el individuo” ~
Y el acierto de Moles es, en nuestra opinión, importante: no sólo porque traslada
el objeto de conocimiento de estas ciencias, otorgándole autonomía respecto del de las
~ Gustavo Bueno: El cierre categorial aplicado a las cienrias jls¡co-qu(micas. En Actas del ¡ Congreso
de Teoría y Mewdologla de tas Ciencias. Pág. 316. Pentalba. Oviedo, 1982. (Citado por Felicísimo
Valbuena, en un artículo publicado en Revista & Ciencias de La infonnación, N0 1, 1984, en donde critica
la postura del filósofo).
A. Moles: Op. ci:. Pág. 61.
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ciencias formales y naturales, sino también porque introduce hábilmente al individuo como
medida y objetivo de estas ciencias. En definitiva, porque introduce una perspectiva más
heurística en la ciencia y dirige entonces el sentido de la investigación científica hacia la
creatividad, hacia la búsqueda de métodos en orden a la fertilización del espíritu humano.
Porque lo que parece claro es que no hay que buscar una teoría unificadora que obligue
a cualquier disciplina a adoptar los métodos epistemológicos de la ciencias naturales o
puras, pues esto es -y ha sido- muy contraproducente. Como denuncia C. Wright Milis al
señalar que los dos grandes errores que han impedido el eficaz desarrollo de las ciencias
humanas han sido la manipulación de la historia para fabricar una “camisa de fuerza
transhistórica” <Comte, Marx, Spencer, Weber,...); y la denominada Gran Teoría (la
creencia de que el principal objetivo de las disciplinas sociales había de ser el de construir
una “teoría Sistemática” de la naturaleza del hombre y de la sociedad43.
Afortunadamente, tras las teorías positivistas de la filosofía de la ciencia y después
de las ya citadas actitudes racionalistas, encabezadas por Xl. Popper y sus “test de
refutación”, que relegaron al ostracismo al marxismo, al psicoanálisis y a todo tipo de
filosofía social utópica, han aparecido en el ámbito de la epistemología reacciones genera-
lizadas más heurísticas y creativas que sugieren la necesidad de no presumir que el modelo
de las ciencias naturales se convierta en el único válido y adecuado, o siquiera importante,
para la práctica de las disciplinas sociales. En ese camino se sitúa Skinner cuando advierte
sobre esta polémica:
“El más claro reflejo de esta creciente duda ha sido el renacimiento de la idea de
que la aplicación de la conducta hunwna y la explicación de los fenómenos
naturales son dos empresas lógicamente diferenciadas, y de aquí que el argumento
positivista de que todas las aplicaciones válidas hayan de ajustarse al mismo
modelo de deducción sea un concepwfundwnentalmen¡e erróneo. Muy al contrario,
de las direcciones más variadas nos llega la petición de que se desarrolle un enfo-
que hermenéutico de las ciencias hwnanas, enfoque que haga justicia a la
‘~ C. Wnght Milis: La imaginación sociológica. Citado por Quentin Skinner (Comp.): El retorno de
La gran teoría de las ciencias sociales. Alianza Editorial. Pfl. 13. Madrid, 1988.
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pretensión de que la aplicación de los actos humanos siempre ha de incluir -y
quizá tomar la forma de- un interno de recuperación e inerpretación de los
sign~flcados de los actos sociales desde el punto de vista de los agentes que los
realizan’ ~
Desde esta perspectiva y no desde la rigidez de los planteamientos expuestos más
arriba, entendemos también las ciencias de la imagen como parte de las ciencias de la
comunicación. Sin embargo, antes de continuar sería necesario realizar otras
consideraciones; pues, en otro orden de cosas, las ciencias de la comunicación han tenido
bastantes dificultades para definir su “status” particular en el terreno de la investigación
científica y de su proceso: el conocimiento científico. Las causas son diversas, pero entre
todas ellas es posible destacar el hecho de que la comunicación de masas no ha pasado,
en buena parte de su historia y salvo importantes excepciones, de ser un conjunto de
investigaciones aplicadas. En palabras de Miguel Moragas, extensibles con facilidad al
dominio científico de la ciencias de la Imagen: “A los disdnwsproblemas de las ciencias
sociales en el terreno de los compromisos políticos e ideológicos, la investigación de la
comunicación de masas añade el hecho de no ser definida propiamente como una
disciplina, o ciencia social panicular, sino de ser definida de manera horizontal por su
objeto: la comunicación de masas, propuesta y pregunta que genera hisMricamnen¡e una
tarea científico-social específica’ ~.
Pero no se trata de considerar que el conocimiento científico sobre la comunicación
en general, o en el panicular caso de las ciencias de la imagen, como una simple
herramienta para su aplicación al hecho profesional. De ningún modo es ese el camino,
como ya dejamos expuesto en un epígrafe anterior; sobre todo cuando la polémica sobre
la distinción entre ciencia aplicada y ciencia básica ya ha quedado superada, como
acabamos de ver. Más bien se trata, en los actuales flujos de circulación del saber, de
comprometer los distintos elementos (ciencia básica, ciencia aplicada y su base irreductible
que es la técnica) en una intersección mutua, de forma que se interrelacionen y afecten sin
Q. Skinner: Op. cit. Pág. 17.
M. Moragas: Teorías de la comunicación. Págs. 9 y 10. Gustavo Gui. Barcelona, 1981.
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solaparse. Conclusión a la que no es difícil l]egar y que quedaba explícita en los epígrafes
antenores, cuando señalaba el carácter de la investigación que proponemos como
intersección de diversas perspectivas de estudio.
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2.7.-LA INTERDISCIPLINARIEDAD DE LAS CIENCIAS DE LA IMAGEN Y DE
NUESTRA PARTICULAR APROXIMACION AL OBJETO DE ESTUDIO.
La investigación objeto de este trabajo ha quedado ya, al menos de forma implícita,
encuadrada en el campo de las ciencias de la imagen, que a su vez se enmarcan en el
dominio científico de las ciencias de la comunicación y, más ampliamente, en el
controvertido terreno de las ciencias sociales o del hombre. Queda, por tanto, intentar
definir, o al menos intentar acercarnos, con la cautela que antes señalábamos, pero con el
rigor necesario, a los aspectos concretos de la metodología científica de esta materia de
estudio. La primera pregunta que surge en este trayecto es la de encuadrar el fenómeno
de los estudios sobre la imagen en algún campo concreto de investigación. Recurriendo de
nuevo a Bunge, es posible conocer las condiciones que se requieren para que un campo
de investigación sea científico: “Todos los campos de investigación, o ciencias, comparten
una visión general, un trasfondoformal y un objetivo, amén del método científico” ~
En este sentido, y a nuestro entender, las ciencias de la imagen, en general, y
nuestra aproximación panicular a un fenómeno concreto como es la comunicación por
medio de imágenes fotográficas, son disciplinas en las que se puede reconocer algunos
caracteres de los que señala Bunge: poseen un conjunto de principios y reglas que regulan
el comportamiento de los distintos fenómenos que entran en liza y las relaciones científicas
y tecnológicas que en ellas se establecen. Es decir, que las diferentes disciplinas utilizadas
como herramientas en nuestra investigación, apoyándose en otras ciencias básicas y
aplicadas, pretenden tanto describir y explicar una pequeña parte del fenómeno de la
comunicación social por medio de imágenes fotográficas, como establecer conceptos,
hipótesis y teorías coherentemente estructuradas sobre esos fenómenos. Además, existen
ya unas leyes, unas generalizaciones simbólicas, unas formulaciones y unos valores com-
partidos por una amplia comunidad de investigadores en este campo -como veremos en el
capítulo siguiente- que pueden llevar a pensar, siguiendo los argumentos de Kuhn -antes
referidos-, que la aproximación que proponemos posee ese signo de madurez que le
proporcionan sus paradigmas estables.
48 Mario Bunge: Ciencia y desarrollo. Pág. 43. Siglo XX. Buenos Aires, 1984.
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Sin embargo, como antes apuntábamos existen fuertes obstáculos para aceptar este
supuesto estatuto científico de las disciplinas utilizadas y de muchas otras colindantes a
ellas. Ya señalábamos también, en epígrafes anteriores, que las ciencias de la
comunicación, donde se integran los estudios sobre la imagen, son bastantes jóvenes
respecto a otras ramas del saber científico. Las ciencias formales, desvinculadas de lo
sensible y fundamentadas en argumentos racionales, tienen ya una acumulación de
conocimientos y métodos desde hace muchos siglos. Las ciencias de la comunicación en
cambio, cuya formulación apenas cuenta con medio siglo, han luchado denodadamente por
abrirse un camino propio y, a pesar de la impresionante cantidad de investigaciones
realizadas en tan corto período de tiempo, sólo muy recientemente comienzan a ser
reconocidas universalmente y a verse legitimadas socialmente.
Otro peligro que no es difícil de detectar radica precisamente en el espectacular
despegue de su objeto de investigación, la comunicación social, y en la consiguiente
multiplicación geométrica de los datos, informaciones y hechos referentes a los medios de
comunicación. Porque esta sobreabundancia de información sobre la información tiende
a suplantar muchas veces al conocimiento científico. Como señala Eulalio Ferrer, cuando
pretende definir la Comunicologia como la “ciencia” de la Comunicación: Se impone un
deslinde, un tanto esquemático, entre Comunicación y Comunicologia. Por la primera
entendemos aquel proceso activo de sign¿ficación e intercambio de mensajespor el que los
hombres se identifican, se influyen y se orientan hacia un fin social determinado. Por la
segunda -ciencia de la comunicación en su literalidad- ,entendemos el conocimiento
metódico de los mecanismos funcionales que dezenninan el modo, la orientación y la
estructura fi¿ndamenzal de los sistemas de comunicación, enfunción de su transformación
y de su adecuación permanente al destinatariofinal de Asta t
No obstante, la indudable carga simbólica y subjetiva que conlíeva la producción
de mensajes ha sido alegada también muchas veces como argumento para justificar la
imposibilidad de estudiar los fenómenos de la comunicación. Pero, asumiendo estas
características, ello no excluye la posibilidad y la necesidad de una reflexión sistemática,
Eulalio Ferrer: Comunicación y comunicología. Pág. 21. Bufesa. Mdxico DF, 1982.
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racional y lógica sobre la comunicación social, de la misma forma que esos argumentos -
y otros ya reseñados en el epígrafe anterior- no han imposibilitado el avance de otras
ciencias sociales.?Finalmente, y particularizando un debate al que también hemos hecho ya
referencia en este capítulo, es necesario tener en cuenta la relación entre los estudios de
la comunicación y su desarrollo práctico; lo que dibuja otro riesgo cierto en nuestro
dominio: el de considerar el conocimiento científico y su teoría como simples instrumentos
para su aplicación directa, para una práctica profesional que se convertiría de esta forma
en impulso y rasero dnico de la investigación y la experimentación científicas.
Una vez más, el filósofo de la ciencia Bunge ha respondido a esta situación
tomando claramente partido. En recientes artículos, Mario Bunge establecía cómo se
produce un flujo incesante de información de la ciencia a la técnica y de ésta a la
economía, pero también de ciencia aplicada proveía a la ciencia básica de nuevos
materiales y le proponía nuevos problemas. De forma que el sistema actual de circulación
de ¡os conocimientos implicaba diversos componentes (investigación aplicada, investigación
en invención, técnica, desarrollo, producción, distribución), que interactuaban y se influían
mutuamente. Además, aparecían la filosofía (que “inspiraba problemas, métodos y teorías
científicas’) y la ideología (que “determina tanto valores como finalidades”). En este
sentido, consideramos entonces ¡a investigación que presentamos como una teoría, en el
sentido que matiza Cambell Norman - una teoría no es una ley; no puede, a d(ferencia
de la ley, ser verificada directamente por la experiencia” 5o~ o como una actividad
científica, en el sentido que propugna Bunge, esto es, como una búsqueda de la
interpretación de la realidad -en este caso de la comunicación icónico-fotográfica-
informativa- que tiende a construir reproducciones conceptuales de los hechos. En defi-
nitiva, y utilizando lo aprendido en el epígrafe anterior, como un mapa o modelo de un
determinado sector de la realidad (la utilización informativa de la fotografía), que nos per-
mita movemos en ese ámbito de la comunicación con cierta facilidad, para aplicar criterios
especulativos (basados en procesos deductivos) y para poner en marcha cl saber aplicado
y el conocimiento experimental; centrando siempre ese estudio en la capacidad expresiva
~<>R. Cambeil Norman: Physic. tite eleinenís. Pág. 120. C.ambridge, 1920. Citado por Wallace: Op.
cii.
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del ser humano y en el uso y la potencialidad de los medios técnicos empleados. Una
investigación que se situaría, según esto, en la intersección del conocimiento científico-
teórico, del histórico—tecnológico y del propuesto por las ciencias de la comunicación.
Tampoco se puede olvidar, cuando se habla de que hemos utilizado herramientas
de trabajo como la Teoría de la Imagen, que ya existen algunas investigaciones de funda-
mentos de esa “ciencia” perfectamente delimitadas y estrictamente formalizadas. Sin ir más
lejos, e] doctor Justo Villafañe ha construido -trabajando sobre las características
invariantes de toda imagen- una teoría “semiaxioniatizada” y abierta a la experiencia51,
con seis “presupuestos específicos”, diez “nociones primitivas” y cinco “axiomas” (dos nu-
cleares y tres complementarios), mediante los cuales desarrolla conceptualmente su objeto
científico: “El estudio de la naturaleza icónica, quese identifico con todos aquellos hechos
invariantes e irreductibles en cualquier imagen, es decir, una selección de la realidad, un
repertorio de elementos específicos de representación y una sintaxis”. Y también es
necesario recordar la perspectiva semiótica, a partir de la cual se elabora un tratamiento
de la imagen fotográfica muy perfilado desde el punto de vista epistemológico y
metodológico.
Obviamente, una teoría como la del profesor Villafa~e puede constituir un punto
de partida muy satisfactorio para nuestra investigación (con ella es posible explicar
conceptos como los de la naturaleza de la imagen, de su percepción y de los conceptos
relacionados con la representación visual, la composición normativa o las modelizaciones
representativa, simbólica y signica. Pero, en el estudio del uso informativo de la fotografía
confluyen, además de los elementos irreductibles e invariantes de la imagen, otros que por
su propia naturaleza deben ser considerados evolutivos y totalmente vinculados a ¡os
cambios sociales y -no es posible olvidarlo- a los cambios que en la sociedad ha producido
precisamente la utilización de imágenes como procedimiento de comunicación. Porque, por
decirlo de forma grosera pero muy gráfica, e] protagonista de nuestra investigación, tal
~‘ Ver Justo Villafahe: Proyecto Docenze. Facultad de Ciencias de la Información, Universidad
Complutense. El doctor Villafañe, en su concurso a la plaza de Catedrático de Universidad, que ahora ocupa,
señalaba a este propósito: “Ninguna ¡corta ¡amia) es plenamente aiiomática puesto que> como ya se ha
dicho, estas teorías se alimentan de la experiencia y, consecuenremenze, rie¡zen que estar abiertas a ella”.
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como la venimos conceptualizando en este trabajo, no es sólo la imagen fotográfica y sus
elementos invariantes, sino también el hombre que utiliza esas imágenes; el hombre que
informa o es informado mediante las imágenes fotográficas que fragmentan, explican y
representan la realidad cuando son publicadas en los medios de comunicación impresos.
Es por ello por lo que nos permitimos hacer una extensión de las tesis estructurales
que los que podríamos llamar semiólogos sociales han establecido para la comunicología
en general y colegir, entonces, que la comunicación visual y, por ende, la basada en la
imagen fotográfica se puede escudar también, además de en los fundamentos científicos
de las teorías de la imagen clásicas ya citadas, en otros tres fundamentos más acordes con
las ciencias sociales y del hombre, y estudiarse también -como venimos proponiendo-
desde tres perspectivas:
- Como proceso social de significación que tiene como fin la creación de una
imagen social (una visión de la realidad) que identifica a una colectividad
determinada y a sus componentes.
- Como relación social específica producida en una situación socio-comunicativa,
en un contexto determinado y en un período histórico concreto, que organiza una
determinada visión compartida de esa realidad.
- Como relación social entre un sujeto (o medio de comunicación> que fabrica y
distribuye información por medio de imágenes fotográficas y otro que las recibe
y las lee; teniendo éste último un papel en principio pasivo pero con la posibilidad
de pasar a protagonizar esa relación, aunque sólo sea por vía de la respuesta libre
e individual.
En definitiva, consideramos la utilización informativa de la fotografía de prensa
como una base fundamental de los medios de comunicación que, desde los últimos años
del siglo XIX, han constituido la médula de la vida social y como una extraordinaria ayuda
a la labor dinamizadora que esos medios realizan en la sociedad del siglo XX, lo que
justifica evidentemente -como luego veremos- la interdisciplinariedad de su estudio.
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Pero, por ello, tampoco resulta fácil, como antes señalábamos, afirmar -pese a
haber traído a colación la fundamentada metodología del profesor Villaf~ñe y pese a
utilizar también en esta investigación teorías clásicas muy sólidamente asentadas- que las
herramientas utilizadas puedan ser consideradas como ciencias consolidadas. Al menos,
en el sentido del que habla Abraham Moles (con manuales, tratados, publicaciones, cursos
académicos, etc.). Más bien, según nuestro criterio, es “una aproximación científica en
proceso de ser hecha” -concepto también de Moles-, en la cual tendrán un papel muy ac-
tivo los investigadores individuales que, afortunadamente en buen número, están trabajando
en este campo y que serán citados en el curso de nuestro trabajo. O, mejor, utilizando el
concepto de Lakatos, explicado en el epígrafe anterior, estas disciplinas deben ser
consideradas como “programas de investigación”, ahora en desarrollo, pero su-
ficientemente jóvenes como para tener fundadas esperanzas en sus resultados. Y su
juventud, si se me permite la broma, no es una enfermedad, sino un privilegio; ni es razón
tampoco para considerarlo un “handicap’, pues como señala URatos: “Un nuevo progra-
ma de investigación que acaba de iniciar su carrera puede empezar por aplicar “hechos
antiguos” de una forma nueva y puede suceder que no sea capaz de producir hechos
‘genuinamente nuevos” hasta mucho tiempo después... Todo esto indica que no podemos
eliminar un programa de investigación simplemente porque, por el momento, no ha
conseguido superar a su rival” 52• En cualquier caso, su consolidación puede ser también
-y no seria extraño- cuestión de tiempo y de reconocimiento de la comunidad científica.
Una consolidación que vendrá de la mano de esa ya importante comunidad de investi-
gadores en la comunicación icónica de la que hemos hablado hace unos instantes, pues
como bien señalan Cohen y Nagel, “las sugerencias valiosas para resolver un problema
sólo pueden provenir de quienes estánfamiliarizados con los tipos de conexiones capaces
de presentarse en el tema investigado” ~. Sin embargo, otro de los grandes obstáculos
para este reconocimiento, dentro de la propia comunidad científica en esta materia es el
problema, antes citado, de la interdisciplinariedad de su estudio.
52 ~ Lántos: Op. ch. (1983). Pág. 94.
“M. Cohen y E. Nagel: Introducción a La Lógica y al método científico. Pág. 19. Amorrortu. Buenos
Aires. 1971.
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Además de los planteamientos de tipo social y comunicativo que antes señalábamos,
es necesario tener en cuenta que la imagen fotográfica no posee siempre un solo sig-
nificado ni se manifiesta de una única forma. Por naturaleza es tan polimorfa como
polisémica. Como sucede con todos los fenómenos comunicativos la diversidad de ma-
nifestaciones de la imagen fotográfica y su gran complejidad, que atraviesa e influye en
todas las relaciones sociales, obliga a utilizar para su estudio armas, aportaciones y méto-
dos científicos de múltiples campos. Ahí radica la necesidad de la interdisciplinariedad
en el terreno en el que nos estamos moviendo. Sin embargo, es necesario distinguir y
precisar -como hace el doctor Moragas- entre conceptos bien distintos:
pluridisciplinariedad, interdisciplinariedad y transdisciplinariedad, como estadios que, pese
a no aparecer en estado puro, conforman en buena parte todas las ciencias de la
comunicación y, por ende, las de la imagen.
La pluridisciplinariedad, que explica en gran medida la raíz de las investigaciones
sobre comunicación social en las primeras décadas, se definiría -siguiendo a Moragas-
como “la colaboración de distintas disciplinas al reconocimiento de un objeto común, cada
una de ellas desde su épica panicular”, es decir, como una simple yuxtaposición de
conocimientos provenientes de distintas prácticas científicas. Por su parte, la
interdisciplinariedad constituiría un paso adelante bastante considerable, e implicaría
confromación, intercambio de métodos y puntos de vista”. La transdisciplinariedad, fi-
nalmente, “equivaldría a un estadio, todavía no logrado, del desarrollo de la colaboración
entre las ciencias sociales, en el que podría empezar a hablarse de una ciencia general
de las mismas (...) proponiendo conceptos y teorías comunes a las distintas ciencias
sociales” ~
Este dítimo estadio, deseable, aún lejano, pero en ningún modo utópico, como
demuestran las últimas investigaciones en este terreno, desmonta las muchas críticas que
el concepto de interdisciplinariedad ha suscitado desde dentro y desde fuera de la
comunidad de investigadores en ciencias de la imagen. Críticas bien fundamentadas, en la
M. Moragas: El Lugar de La sociologla en la inws¡igación sobre comunicación de masas. En
SocioLogía de La comunicación de masas. Págs. 16 y 17. Gustavo GUi. Barcelona, 1986.
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mayoría de los casos, pero que pueden ser contrarrestadas precisamente por la homogenei-
dad como “disciplinas autónomas” que presentan las materias que se acogen a este
concepto en defensa de su “cientificidad” st
En nuestra opinión, la interdisciplinariedad de las ciencias de la comunicación, en
general, y de la imagen, en particular, constituirían un avance importante, más allá de la
mera suma de problemas, métodos y técnicas de diferentes disciplinas. Así, no significaría
una simple adición de conocimientos tomados y prestados de otros dominios científicos,
sino una elaboración propia a partir de ellos, una integración específica que en más de una
ocasión ha influido a su vez en ciencias sociales del más rancio abolengo. La
interdisciplinariedad sería en suma la naturaleza general y necesaria de todas las ciencias
sociales. Y esta característica no redundaría en perjuicio de la legitimidad y definición de
las ciencias sociales, sino que constituiría, por el contrario, una garantía de su fidelidad
a la función socia] que han de cumplir. En este sentido, la investigación que defendemos
aquí, como ámbito interdisciplinar, bebe de fuentes muy variopintas, toma prestados
conceptos y metodologías de diversos dominios científicos, integrándolos específicamente,
y elabora -o pretende elaborar- sus propias conclusiones sobre el uso informativo de la
fotografía, matizando las relaciones que este fenómeno comunicativo sostiene con las
disciplinas que han sido útilizadas como herramientas de análisis.
~ Cuando hablamos de criticas desde fuera nos referimos por ejemplo a Gustavo Bueno (de cuya
animadversión por nuestras actividades científicasdejamos constancia páginas más atrás) cuando sefiala: ‘La
principal acusación que podría hacerse al interdísciplanarisnu0 es precisamente esta: que carece de
criterios gnoseológicosgenerales y se reducea la voluntad de acomodar soda La anómala realidaddel mundo
de las ciencia a una situación m¡v/ concreta, a saber, la de Las reuniones y colo.boraciones entre especialistas
de Las ¿¡Luimos dendas (‘...). Nadie negaró que Las zonas imerdisciplinares deben ser sLuemdticamen¡e
cuLtivados y osendidas. Pero sólo cabe hablar de interdisciplinariedad objetiva sí previamente hay
‘disdplinot’. (G. Bueno: Idea de la ciencia desde La Teoría del Cierre Caxegorial. Pág. 50. UIMP.
Santander, 1977).
Similares han sido los planteamientos criticas ‘desde dentro’ de nuestra propia comunidad científica: por
ejemplo los doctores Villafa5e Gallego y Santos Zunzunegui, que abogan por la unicidad de nuestras
disciplinas y rechazan la noción de interdisciplinañedad. Sin embargo, con nuestro razonamiento en defensa
de este concepto -que se desarrolla, comoexige el profesor Bueno, desde la perspectiva de la homogeneidad-
creemos que, al menos y con el mayor de los respetos, podemos dar pábulo a la polémica y la controversia
intelectual.
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‘Desde el momento en que
se amo a una imagen, ata no
puede ser exclusivamente la
copia de uno hecho.’
O. Bachelard
‘Tal ‘c este podría ser el
secreto: la foxografla es la
profesión del hombre perezo-
so. No ¡¡enes que ensayar.
como en el caso de un músi-
ce• un médico o un bailarin.
Sólo tienes que poseer la
modesta capacidad de lograr
el orden y la composición.
encontrar el equilibrio justo.
En ocasiones puedes descubrir
un mensaje en lo que haces, y
esto es suficiente (...) La
fo¡’ograffa es el momenw, la
síntesis de una situación, un
instante en el que todose une.
Es el fugitivo ideal.
Elliol Er4.’itt
Lafotografta es sobre todo
el fotógrafo, ese testigo cosi
anónimo, ese fantasma que
oprime, a veces en sensación
frenética, el disparador.
tratando en su casi delirio que
por Lo menos una de esos
cientosde tomas se transfo,me
en una imagen reveladora de
algo, de algo que no siempre
sabe de antemano en qué va a
consisdr7
Mario Benedetti
No conviene olvidar que la
fotografla es un modo de
etruficar que ¡al o cual expe-
riencia captada es real, pero
también es un modo de recha-
zar nos visos de reaLidad, ya
que conviene La experiencia




3.1.-HACIA UN CONCEPTO DE IMAGEN.
El profesor Villafañe, en los prolegómenos a su importante trabajo Introducción a
la teoría de la imagen, afirma: ‘Pocos fenómenos humanos poseen la variedad que el
universo de la imagen presenta. Lo mulr(plicidad de sus usos, de los medios que la
producen, de las fi¿nciones que satisface, hacen de la imagen un macrocosmos d<flcilmente
abordable desde una exclusiva perspectiva científicas; pocas páginas después, el autor
insiste en que el problema de la definición de la imagen es mucho más complejo de lo que
parece, pese a que -o quizá precisamente porque- ‘la imagen como representación es la
conceprualización más cotidiana queposeemos y, quizá por ello, se reduce este fenómeno
a unas cuantas man¿festacionest Además, cuando introduce el segundo capítulo de su
libro -cuyo título es “La definición de la imagen”-, el doctor Villafalie añade: ‘La infinita
variedad icónica hace imposible cualquier definición monosémica delconcepto de imagen.
Afirmar que toda imagen es un modelo de realidad, o enunciar los hechos que constituyen
la naturaleza icónica, es el máximo riesgo que estoy dispuesto a correr en este sentido” -
Evidentemente, nosotros tampoco pretendemos correr ningún riesgo en este
epígrafe. Ni está dentro de nuestras posibilidades, ni quisiéramos pretender, por las
características de este trabajo, la definición de un determinado concepto de imagen que
aborde todas las posibilidades que el fenómeno icónico puede contemplar. Nuestro interés
se centra exclusivamente, como venimos señalando, en la naturaleza de la imagen
fotográfica y, de forma específica, en la fotografía informativa. Sin embargo, pese a lo
arriesgado de la empresa, parece necesario que antes de adentramos en esa
conceptualización de la imagen fotográfica, nos detengamos unos instantes en centrar, al
menos superficialmente, el concepto de imagen en el que pretendemos movemos.
Utilizamos para ello a Jean Mitry, que para definir su concepción de la imagen
recurre primero a señalar que todo pensamiento se forma en la medida que se formula con
su expresión más directa: la palabra. Pero la palabra, al designar, explicar o describir se
1 Justo Villafañe: Introducción a La teoría de La imagen. Págs. 27, 29 y 39 respectivamente. Pirámide.
Madrid, 1985.
Cap/rulo 3 91
convierte a su vez en idea o en abstracción que debe cristalizar en una imagen, para ser
comprendida en un proceso comunicativo. Una imagen que, para el autor francés, no
puede nunca ser representación de lo abstracto: ‘Evidentemente, no existe imagen sino de
lo concreto ‘2, La que nos remite de nuevo a la premisa básica de la teoría formulada por
el doctor Villafañe: -. - - soda imagen posee un refereme en la realidad independientemente
de cuál sea su grado de iconidad, su naturaleza o el medio que la produce” t Una idea
que está presente en todas las definiciones de imagen que podamos encontrar desde la
antiguedad hasta el presente: “Las imágenes de las cosas, a modo de membranas
arrancadas a su supe~¡cie, vuelan hacia acá y hacia allá por los aires, hasta ser captadas
por nuestra mirada” (Lucrecio: De Rerum natura); “Somb ras y fantasmas representados
en las aguas y sobre la superficie brillante de los cuerpos opacos y tersos’ (Platón:
República VI); ‘Figura, representación, semejanza y apariencia de una cosa’ (Diccionario
de la Real Academia de la Lengua Española); ‘con imagen podemos indicar cualquier
representación bidimensional, coloreada de algún aspecto de la realidad visibles (Ruggero
Pierantoní: El ojo y la idea).
Dos componentes son comunes a estas u otras definiciones que podamos encontrar
del concepto general de imagen: la idea de representación y la noción de reflejo de la
realidad (un reflejo que podrá ser “especular” o no, dependiendo del campo ideológico en
el que se inseriba el análisis). Pues, como señala Santos Zunzunegui, “idénticos temas se
derivan de un análisis de Los étimos de las palabras imagen (del latín ‘imago’) o icono
(del griego ‘eikon ‘ji. De una y otra raíz, se obtienen las ideas de representación y
reproducción por un lado, y la de semejanza (a través del concepto retrato) por otro.
Como puede verse estas definiciones se inscriben en un campo ideológico preciso” t O,
como matiza en el mismo sentido M. Alonso Erausquin, citando a J. Corominas: “Desde
el punzo de vista etimológico, Corominas establece que la procedencia del término está en
el latino ‘imago>, cuya traducción flindamenasal al castellano puede ser la de retraso, y
2 Jean Mitry: Estética y psicología del cine. Pág. 70. Tomo 1. Siglo XXI. Madrid, 1984.
~ Justo Villafañe: Op. cii. Pá8. 30.
Santos Zunzunegui: Pensar La imagen. PA8. 22. Cátedra. Madrid, 1989.
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evoluciona por una triple veruien.te:reproducción, representación e imitación, siempre en
contacto con la~s formas imañ’ o ‘inñxari’”’5.
Sin embargo, conviene matizar mucho esta primera conclusi6n, pues como señala
Villafafle, es peligroso manejar exclusivamente la idea de que toda imagen tiene su origen
en lo real ‘como pretexto para reducir una de las características más importantes de la
naturaleza icónica, la modelización de la realidad que supone dicha imagen a una simple
escala que indique el grado de correspondencia (semejanza, iconidad ofiguración) entre
una y otra “t La modelización de la realidad (la realidad modelizada), según este mismo
autor, puede darse de tres formas distintas que conviene tener muy presentes: por
modelización representativa (cuando la imagen que sustituye a la realidad lo hace de forma
analógica o figurativa); por modelización simbólica (cuando existe una transferencia de la
imagen a la realidad y esta imagen otorga una configuración visual a un hecho abstracto);
y por modelización convencional (cuando la imagen funciona como un signo no analógico,
arbitrario, pero socialmente convencional)1.
Por lo que podremos concluir en que, en la posible materialización de la imagen
(la réplica creada por el hombre, de forma manual o registrada, de las imágenes mentales
o naturales8>, no siempre habrá un reflejo especular de la realidad (modelizaciones
~ Manuel Alonso Erausquin: Análisis de imágenes estáticas. Tesis Doctoral. Pág. 88. Facultad de
Ciencias de la Información. Madrid. 1986. El autor cita a 3. Corominas: Diccionario crítico etimológico de
La lengua castellana, Pág. 990. Oredos. Madrid, 1974.
6 ~• Villafañe: Op. cii. Pá
8. 31.
~1. Villafañe: Op. nt. Págs. 36 a 38. Este autor realiza, al clasificar estas tres formas de modelización,
una lúcida y clarificadora añitesis de las teorfas ya expresados por II. Arnbeim (sobre las Ñnciones que
pueden predominar en cada imagen: reproducción, simbolización y signo); por Umberto Eco (sobre los tres
elementos presentes en cada imagen: mimesis, simbolización y convención); y por Román Ciubern (sobre las
tensiones que litigan en cada imagen: calco o copia, convención y simbolización o señalización).
‘Imágenes naturales o rezinianas (producidas por la incidencia de la luz reflejada por los objetos ftsicos
ea la retina). ¡mdgenes memales, evocadas, secundarias o derivadas (producidas sin estimulo físico como
proceso de pensamiento). Esta distinción ha sida muy bien explicada por E. Fulchignoní cuando distingue
las imágenes como pertenecientes a dos órdenes distintas: ‘La percepción directa del mundo exterior en su
aspecto luminoso; o bien> la representación subjetiva de ese mundo aseriar fuera de todo componente
Luminoso” (Ver La civiLisation de ¡‘¿mage. Págs. 24 y 25. Payot. Paris, 1969). Ver también Manuel Alonso
Erausquin: Op. cii., donde se revisan de forma muy clara, concisa y sintética todos los equívocos a los otras
concepciones de la imagen pueden generar.
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simbólica y convencional); y cuando lo haya, por más analógico (calco o copia) que
parezca, la significación de la imagen irá más allá que el simple reflejo o simulación
representativa de esa realidad. Nuestra concepción de la imagen, que desarrollaremos, en
los epígrafes siguientes estará más acorde entonces con la idea de que en cada una de las
imágenes materiales (incluida la fotográfica) convergen esas tres tensiones (sígnica,
simbólica y figurativa), que con la pretensión de considerar la imagen como simple reflejo
especular de la realidad. Como anunciaba, con palabras mucho más bellas por su
ambigúedad, Xavier Berenguer: “Lo imagen permite expresar una globalidadfi’síca. pero
también posibilita lo expresión de los matices y de la diversidad de los verdades. Si la
palabra es el vehículo ideal del decreto, la imagen lo es de la tolerancia ‘t Una
tolerancia y una diversidad de expresar las diferentes verdades, que nos remite, como
veremos, al terreno de la polisemia de cualquier imagen, y que nos permitirá establecer
un complejo hilo conductor para nuestro análisis: el poder y la capacidad de las imágenes -
incluso de las más analógicas y mecánicas- para ocultar, manipular, distorsionar o
fragmentar la realidad que revelan. Pues, como muy acertadamente denuncia Zunzunegui,
trayendo a colación la insistencia de Gules Deleuze de que existe un interés generalizado
por ‘escondernos algo en la imagen’: ‘Y en ese algo, artadir(amos nosotros, no es sino
su aspecto de lenguaje, su caró.cíer de instrumento de persuasión, el que no aislen espejos
que no sean defonnantes, ya que todo acto de lenguaje icónico es ftwo (<ji de una
estrategia sign¿ticativa y, por tanto, persuasiva’’0
Sin embargo, pese a que esa concepción de la imagen en general será la que
manejemos en este trabajo, por ser la que nos permite continuar avanzando en nuestro
razonamiento y pasar tras estudiar el concepto de imagen material a definir por
comparación la naturaleza de la imagen fotográfica, debemos tener mucho tacto para no
herir las susceptibilidad de otros analistas, cuyo concepto de imagen puede ser mucho más
abierto y polivalente del que nosotros hemos dejado apuntado. Sirvan como ejemplo
algunos fragmentos de un extenso párrafo de Guy Gauthier, quien a pesar de las
~ Xavier Berenguer: Después de Las palabras, en diado EL PAIS, 15 de febrero de 1989.
ID Santos Zunzunegui: 0p. cii. Pág. 23.
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coincidencias en ciertos aspectos con los autores citados por nosotros, señala la posibilidad
de no poder cuestionar el concepto de imagen pese a que no existan ninguno de los códigos
que permiten configurar la ilusión de realidad, estableciendo un modélica definición de las
imágenes abstractas y de las convencionales; y trastocando nuestra noción previa de
realismo (similitud aparencial con el referente real) por la más correcta de verosimilitud
(reconocimiento de códigos o convenciones asumidas socialmente) Cuando aceptamos
ver en una forog rafia en color o en un cuadro una reproducción exacta de la realidad,
sabemos al mismo tiempo que la imagen no es la realidad, luego que sólopuede funcionar
sobre sustitutos (...) Los tres elementos que nos parecen mínimos (para configurar esa
ilusión de realidad) son: la profundidad, que restituye los códigos perspectivos; la
compacidad (no hoy blancos en la naturaleza), que conduce a profundizar a su máximo
de definición los códigos de semejanza y mimetismo; el trabajo de la luz, del que da
cuerna el reparto de valores mediante los que llamaríamos los códigos de modelado. Claro
está que ninguna de estas tres series de códigos es indispensable para que haya imagen:
una imagen puede escapar a la perspectiva, traducir por el vacio grandes porciones de
espacio y suponer una luz ind<ferenciada sin que por estopueda ser cuestionada en tanto
que imagen (...) La observación más o menos estricta de las tres series de códigos
evocados regula en parte el grado de realismo. En parte, porque sólo se puede traducir
con una gran precisión aparente, y dar la ilusión de realidad con temas puramente
itnaginarios. Las escenas mitológicas, las representaciones del infierno o del paraíso
nunca hanpodido ser ejecutadas según el modelo, o sobre la base de testimonios creíbles.
Su propio realismo es el que refuerza su alcance fantástico. El realismo tiene pues como
“ II
otra exigencia la verosimilitud del sujeto
Y porque, como veremos de forma más detenida cuando estudiemos históricamente
el nacimiento de la fotografía y su relación con el espíritu de la época en la que se produce
el descubrimiento, la imagen ha sido considerada, en muchos periodos de la historia y
hasta etapas muy tardías en el desarrollo humano, más como un reflejo de lo divino que
de lo visible, más como un fenómeno mágico y sobrenatural, que como una invención
humana.
“Cuy Gauthier: Veinte Lecciones sobre la imagen ye) sentido. Págs. 57 y 58. Cátedra. Madrid, 1986.
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3.2.-LA IMAGEN COMO FRAGMENTO MATERIAL.
Como habrá podido observar el lector, llevamos ya varios párrafos hablando de
imagen material o, al menos, de la materialización intencionada de una imagen mental o
natural (en cualquier caso de un fragmento perceptivo) en una réplica con mayor o menor
grado de similitud con su referente real. La razón es evidente: la posible coherencia de
este trabajo se justifica por su inclusión temporal en una sociedad que hemos dado en
llamar «civilización de la imagen”, pues como adviene el doctor Zunzunegui, Wo hace
falta remirirse a datos estadísticos -más del 94 por ciento de las informaciones que el
hombre contemporáneo, habitante de las grandes urbes, recibe se analizo a través de los
senfidos de la vista y el oído; más del ochenta por ciento, específicamente a través del
mecanismo de la percepción visual-, para caer en la cuenta de que la información y la
cultura que se generan en nuestros días tienen un tratamiento predominantemente
visual”2.
Pese a haber utilizado ya el concepto de imagen material, debemos realizar algunas
matizaciones previas. En principio, ¡a materialización de las imágenes constituye la
construcción de una nueva realidad física: el mundo de las imágenes. La imagen material,
imagen funcional (icónica o comunicativa) poseerá entonces un doble «status”:
representación del mundo real y, a la vez, objeto real en sí mismo y susceptible de ser
representado a su vez en imágenes. Sin embargo, para nosotros esa característica de
materialidad es importante por otra razón: la posibilidad de estudio de las imágenes como
objetos en sí mismos. Por otro lado, debemos advenir que esa construcción de la imagen
material puede darse de manera voluntaria o involuntaria (la creación de un dibujo por un
artista o la huella de un animal sobre la arena); puede realizarse por procedimientos de
adicción (añadiendo a un soporte determinado nuevos elementos que construyan la imagen:
la imagen pictórica, por ejemplo), por procedimientos de modelación (eliminando partes
del soporte elegido mediante acción directa: la escultura o la huella de la que antes
hablábamos), o por procedimientos de transformación (auténtico ‘registro” en nuestra
opinión, alterando la materialidad del soporte y su estructura: las emulsiones sensibles al
¡2 Santos Zunzunegui: Op. cit. Pág. 21.
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ser alteradas por la luz)’3.
Pero en cualquiera de los casos, ya sea intencionada o involuntaria, creada por
adicción o modelación o registrada, la imagen material es una visión que ha sido
recreada o reproducida. Es una apariencia o conjunto de apariencias, que ha sido
separada del lugar y el instante en que apareció por primera vez y preservada por unos
momentos o unos siglos’ ~ Una definición de la imagen material que se acerca bastante
a la que en nuestra opinión resulta mucho más completa y que fue formulada por el doctor
Alonso Erausquin en el trabajo ya citado: ‘Conjunto de estímulos visuales organizados
espacialmente, de manera intencional o azarosa, que desencadenan en el receptor un
proceso de percepción d(ferente a la swna de los que desencadenarían por separado, y
semejante o no al provocado por los estímulos visuales derivados de determinados
fragmentos del entorno perceptivo natural’ 15
En la interpretación del profesor Alonso, nos encontramos por tanto con una
concepción de la imagen material que supone: a) Una organización espacial de estímulos
visuales, bien en un plano bidimensional bien en una estructura tridimensional; b> Una
intencionalidad comunicativa, provocada por cierta estrategia del emisor, o bien una
intervención azarosa de determinados estímulos que configuren una aparición que permita
al receptor captar un reconocimiento de semejanza con algún fragmento de su entorno
perceptivo natural y le otorgue por ello la consideración de imagen; c> De la misma
manera que antes señalábamos la posible existencia de una imagen pese a no advertirse una
clara relación de semejanza o reflejo entre ésta y su posible referente, la definición de M.
Alonso también deja abierta esa posibilidad: Lo imagen puede evocar un referente
inexistente, fantástico y, por lo tanto> no presente en el entorno perceptivo natural, o
puede no pretender sino la afinnación de su propia realidad como organización autónoma
~ Ver Justo Villafalie: Op. cit. Págs. 44 a 47.
“J. Berger: Modos de ver. Pág. 15. Gustavo Ciii. Barcelona, 1974.
“ M. Momo Erausquin: Op. ch. Pá
8. 97.
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& estímulos visuales” 16
Aunque tanto M. Alonso Erausquin como Justo Villafalie se plantean, a partir de
haber estructurado sus respectivas teorías, la búsqueda de los elementos constitutivos de
las imágenes “aisladas” , “fijas” o “estáticas””, poniendo mayor énfasis el doctor Alonso
en los elementos morfológicos (el punto, la línea, el plano, la textura, el color y la forma),
mientras que el doctor Villafafle analiza también con profusión los que él llama elementos
dinámicos y escalares de la imagen, nosotros no entraremos en esa discusión, puesto que
queda fuera de nuestros intereses. Más cercana a nosotros se sitúa, por ejemplo, la
propuesta de Abraham Moles cuando en su intento de definir la imagen material, señala
que ésta es ‘un soporte de la comunicación visual que materializa un fragmento del
entorno óptico (universo perceptivo) susceptible de persistir en el tiempo, y que constituye
uno de los principales componentes de los mass-media” ‘~.
Por varias razones: primero, porque ésta ya es una definición funcional de la
imagen, en la que se considera como característica que la imagen sea un componente
central y esencia] de los medios de comunicación, por lo que se le asigna ya
definitivamente una intención comunicativa, con una estrategia predeterminada por el
emisor que utiliza la imagen, o por el creador de la imagen; segundo, porque -al menos,
dentro de esta utilización funcional de la imagen- se obvian los aspectos semánticos que
antes analizábamos y se apuesta por la materialización de un fragmento óptico con cierta
capacidad de representar analógicamente alguna parte del universo perceptivo del receptor
de la imagen; tercero, por su carácter de persistir en el tiempo y prolongar su existencia,
para que pueda ser utilizado tanto en el contexto en que la imagen fue realizada como en
“M. Monso Erausquin: Op. cii. Pág. 98.
~Las denominaciones de imagen fija o aislada deben ser matizadas en el sentido que lo hace Gauthier,
puesto que la fijeza y el aislamiento no son rasgos pertinentes, sino comparativos: t4unque mucho más
antiguo, La imagen denominada /ija’ ocupa un campo mucho menos definido que el de la imagen animada.
& igualmente sign(ficatívo que haya encontrado su apelación gracias a la oposición a su más redente rival;
no hayfijedad como rasgopertinente más que si hay, en otra parre, animación~ (Guy Gauthier: Op. cii. Pág.
11).
Abraham Moles: L’image: communicaíionfonctionelle. Pág. 20. Casterman. Paris, 1981.
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un contexto diferente y con lejanía temporal y espacial; y cuarto, reforzando lo que ya
hablamos señalado con anterioridad, su carácter de objeto material (físico), que forma
parte del mundo real, que es susceptible a su vez de ser reproducido en imágenes
(característica que permite su utilización en los medios de comunicación) y que, como
señala Zunzunegui, tiene la posibilidad, en no pocos casos, de mostrar a la vista, de
designar a otros objetos dWeremes’ ‘t Pero, además, para Moles todas las imágenes se
caracterizan por su variable grado de “figuración” (exactitud de la representación), por su
porcentaje de iconicidad (grado de realismo) y por su coeficiente de complejidad
(entendido, sobre todo, como coeficiente de legibilidad de la significación)20; mientras
que sus cualidades técnicas (formato, contraste, etc.) intervienen menos sensiblemente.
3.2.1.-Comunicación visual.
Toda una serie de características que nos permiten no sólo hablar ya de imágenes,
sino de lo que a esta investigación puede interesarle más: la comunicación visual. Puesto
que, a partir de lo expuesto, podemos pensar en una imagen material como una
reproducción, un reflejo, un diseño, una ordenación de elementos y estímulos, en
definitiva, una aportación de información que se recibe a través de los sentidos visuales
y que designa, remite, describe o reproduce lo real, o al menos lo que el receptor
interpreta como real.
Y la definición que acabamos de plantear para la imagen material ya puede
describir perfectamente lo que llamamos comunicación visual: una aportación de
Santos Zunzunegui: Op. cii. Pág, 22.
20 Nuestro resumen de estas tres características molesiana? de la imagen funcional ha sido
evidentemente reduccionista. No olvidamos tampoco que resulta muy polémica la difereacíación entre
figuración e iconicidad; pero quizá queden mejor explicados estos tárminos si se sustituye figuración por
verosimilitud aparencial e iconidad por calidad de identidad. En le caso de la complejidad, Moles establece
tres factores: número de elementos de la imagen, grado de relación o relaciones entre ellos y facilidad de
comprensión por parte de los receptores. Comunicativamente, es obvio que este último factor es el más
importante, porque supone introducir en el análisis la capacidad y la competencia icónica del lector de la
imagen.
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información que se recibe a través de un mensaje icónico que es recibido por el órgano
exterior de la visión, el ojo, y que proporciona al receptor que la recibe en contexto dado
un determinado conocimiento del mundo que le rodea. Pero, detengámonos unos instantes
en este proceso, que luego examinaremos con más detalle. Según nuestra definición, para
la existencia de la comunicación visual se necesitará un emisor (intencionado o casual21)
que genere una información en forma de mensaje visual, que viajará por un canal (técnico
o natura]22) hasta flegar al receptor, quien interpretará de una forma u otra el mensaje,
según su competencia icónica y el contexto en que el que se encuentre.
En las notas 21 y 22 hemos distinguido ya la intencionalidad o involuntariedad del
emisor y la diferencia entre un canal natural y otro artificial. Nos quedan, embargo, tres
aspectos de singular importancia y que complican el complejo sistema de la comunicación
visual. Primero, la posibilidad de existencia de “ruidos” e interferencias que pueden
alterar, dificultar la recepción e, incluso, anular el mensaj¿3. Segundo, la posible
existencia de “filtros” en el receptor que pueden actuar también como obstáculos para la
correcta recepción de] mensaje: estos filtros pueden ser sensoriales (por defectos en el
aparato óptico del receptor); y operativos y culturales (que dependen de la competencia
icónica del receptor para interpretar el mensaje o del contexto cultural en el que vive, que
le hará reconocer un mensaje y despreciar otro por no pertenecer al ambiente cultural
21 Según esa definición todo lo que vemos formarla parte del sistema de comunicación visual. Sin
embargo, la matización entre comunicación visual intencionada o casual es importante. Como señala B.
Munan. una nube es un mensaje casual, aunque nos informe de la existencia de una tormenta o de la
dirección del viento; no obstante, las nubecilias de humo realizadas por los indios americanos para
comumcarse es una comunicación visual intencionada, en la que existe un código preciso y en la que se
intenta transmitir un mensaje concreto (ver B. Munari: Diseflo y comunicación visual. Págs. ‘79 y siguientes.
Gustavo Ciili. Barcelona, 1979).
~ El ejemplo de la nota anteriornos sigue siendo válido. El canal por el que se transmite la información
visual que recibimos por las nubes o las nubecillas Indias <el aire) es un canal natural. Sin embargo, el
periódico en el que vemos la foto del indio comunicándose es un canal artificial, como también lo ea el
propio soporte fotoqafinico de la fotografía origina!.
~ El amerindio de los dos ejemplos de las notas anteriores puede verse estorbado por la presencia de
un temporal; o una luz roja quedada anulada como señal de peligro en un ambiente donde predomine ese
color.
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conocido)~. Y tercero, un aspecto muy específico de la comunicación visual: la difícil
delimitación de fronteras entre la información práctica o comunicativa que aporta el
mensaje icóníco y la información estética o artística que inevitablemente contiene.
En este sentido, por más que queramos ejemplificar llevando al límite las
propuestas, resulta realmente difícil establecer fronteras rígidas: un gráfico que sólo
pretenda comunicar un mensaje científico, no está nunca exento de aportar al tiempo una
información estética; o, al contrario, una obra de arte que sólo pretenda expresar un
sentimiento absoluto no puede, por las características de la imagen, desprenderse
totalmente de aportar una información práctica sobre la época, los materiales o sobre
cualquier otra cosa. La imagen tampoco puede desprenderse de este nuevo doble “status”:
es a la vez objeto estético y objeto comunicativo25. En nuestro caso, esta matización será
especialmente interesante, no sólo cuando estudiemos históricamente la genética de las
fotografías informativas sino también cuando intentemos delimitar la capacidad informativa
de cualquier fotografía, nunca exenta de carga estética y artística. En cualquier caso, todos
los factores señalados (interferencias en el mensaje visual -producidas por la mediación
técnica o la mediación profesional-; competencia del lector frente a un medio de
comunicación, como la fotografía, que posee un halo “cuasi” mágico de testimonio
universal y sin dificultades de lectura; etc.) serán analizados con profundidad en los
capítulos VIII y IX de este trabajo, cuando abordemos el estudio de la fotografía de prensa
en su contexto.
24 Hemos utilizado la terminología de 8. Munaui (Op. ci:.), así como alguno de sus ejemplos, por ser
Ja más descriptiva y asequible, pese a que cuando hablemos específicamente de la biografía informativa
utilizaremos la terminología clásica de los estudios sobre comunicación de masas: mediación t&nica,
mediación informativa, mediación humana y competencia del lector.
~ Resultan también de mucho interés, aunque se realicen desde un punto de vista diferente al nuestro,
las matizaciones que realiza Joaquín Perea (Un modelo de comunicación visual. Tesis Doctoral. Págs 64 y
65. Facultad de Ciencias de la Información, Universidad Complutense. Madrid, 1986) sobre “objetos
artísticos” y “objetos comunicativos”, apoyándose en Jean Baudrillard (Sys¡éme des objecu).
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3.3.-LA NATURALEZA DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA.
Retomemos por un momento la concepción de imagen material que intentamós
delimitar páginas atrts. Lo haremos con palabras de Jean Mitry: “Propio de toda imagen
es ser imagen de algo. Para afirmarse como distinta de la imagen mental, es decir de lo
imaginario puro, propio de la concienciay de los estados de conciencia, debe producirse,
fijarse sobre un soporte gracias al cual adquiere un carácter de realidad
Parece evidente que cualquier análisis de la imagen fotográfica debe comenzar por
señalar su carácter de imagen material. Una imagen material que se definiría como
“aislada”, “estática” y obtenida mecánicamente por procedimientos de registro o
“transformación” de la estructura interna del soporte, si seguimos fielmente los diferentes
pasos conceptuales, que hemos manejado en epígrafes anteriores utilizando las teorías de
los autores citados. Sin embargo, son muchas las características esenciales de la imagen
fotográfica que aparecen precisamente por la novedad de los medios técnicos que la
producen en comparación con la imagen “manual” (creada por procedimientos de adición
y modelación). Por una razón muy evidente, que ya dejamos señalada en el capítulo II:
cada imagen es consecuente con (y, por ende, es consecuencia de) los medios técnicos que
la producen. Idea básica que quedará reforzada cuando, en el capítulo siguiente, realicemos
un descripción histórica detallada de los diferentes pasos evolutivos de la imagen
“mecánica”. Debemos entonces procurar establecer las diferencias específicas que posee
la imagen fotográfica en relación al resto de la imágenes estáticas creadas por el hombre,
pues como muy bien señala Susperregul dar el mismo tratamiento a la foto grafla que a
las imágenes analógicas realizadas por el hombre sería como igualar la realidad con la
imagen mental. Se trataría de una especie de platonismo wiugensteniano” ~.
Sería inútil revisar una por una todas las definiciones de la imagen fotográfica que
26 Jean Mitry: Op. ci:. Págs. 118 y 119.
“ Gonzalo Peltzer: Periodismo iconográfico. Pág. 23. Rialp. Madrid, 1991. El autor cita el Tracwsus
Logico-Philosophicus (1921), de Uidwing Witlgenstein, para asegurar que para el filósofo una proposición
es una imagen de la realidad, un modelo de la realidad, tal como la imaginamos.
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los distintos autores han ido confeccionando desde diversas posturas analíticas, siempre
enfocadas naturalmente a encontrar la coherencia con sus distintos campos de
investigación. En nuestro caso, evidentemente con las mismas perspectivas, podemos partir
de la definición que propone Román Gubem, quizá la más explícita de las que hemos
consultado y que nos permite un profundo análisis de la imagen fotográfica, pese a que en
principio parezca una definición excesivamente técnica: Lafljaciónfotoqu(mica, mediante
un mosaico irregular de granos de plata y sobre una superficie soporte, de signos icónicos
estáticos que reproducen en escala, perspectivay gama cromática variable. los apariencias
ópticas contenidas en los espacios encuadrados por el objetivo de la cónzara, y desde el
punto de vista de tal objetivo durante el tiempo que dura la apertura del obturador” 2S~
Antes de analizar cuidadosamente esta definición, debemos realizar ciertas
advertencias: Gubern apuesta aquí por lo que podríamos llamar fotografía “canónica”~,
esto es, la fotografía normalmente utilizada con carácter funciona], obviando en nuestra
opinión las fotografías obtenidas sin intervención de la cámara; además, y en el mismo
sentido, la definición obvia la posibilidad de que la fotografía no reproduzca las
apariencias ópticas de la realidad, como sucede con la utilización de los rayos X o las
radiaciones infrarrojas que descubren aspectos no visibles de la realidad. En este sentido,
debemos recordar también que la película fotográfica, habitualmente empleada, es sensible
fundamentalmente a los rayos ultravioletas, es decir a los que nosotros no percibimos, y
es menos sensible a los rayos amarillos, que son los que nuestro sistema óptico percibe con
mayor intensidad; además la fotografía científica está dirigida, en muchos casos, a
mostrarnos lo invisible al ojo.
25 Román Gubem: Mensajes icónicos en la culsura de masas. Págs. 55 y 56. Lumen. Barcelona, 1974.
~‘ El término que utilizamos (fotografía canónica> no pertenece a los razonamientos del profesor Gubem
ma los nuestros, ha sido tomado de Jean Marie Schaeffer: La imagen precaria. Cátedra. Madrid, 1989. Este
autor reserva la expresión canénica para la fotografía que se forma por reflexión (a distancia), para
diferenciarlas de las que se forman por lwninancia direct¿0 (la luz que parte de la fuente luminosa incide
sobre la superficie sensible sin haber sido reflejada por ningdn objeto) o de las que él llama “a través (como
es el caso de los “rayogrania? de Man Ray o los experimentos de Fox Talbot, que estudiaremos en el
capítulo IV).
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Hechas estas matizaciones, pasemos a analizar la definición propuesta por el doctor
Gubem, lo que nos dará pie a establecer las características de la naturaleza de la imagen
fotográfica:
1. El hecho de considerar la fotografía como ~u~flj~iónfotoqu(mica~nos remite
a dos características esenciales. Una, la intervención de la luz como conformante
primigenio de la imagen fotográfica; como señala Maholy-Nagy, el proceso fotográfico es
la única invención técnica en la que la concreción de la luz es el elemento determinante;
la luz conforina y determina, conviniéndose en el elemento diferenciador de cualquier otro
medio de reproducción y a la vez en el único elemento común a cualquier variante de los
procedimientos fotográficos. Otra, su carácter de medio “técnico” y “objetivo”, que nos
planteará una seria polémica teórica y que llevó a Bazin a considerar este carácter como
el mayor diferenciador de la fotografía con los procedimientos manuales anteriores: ¶Por
primera vez entre el objeto y su representación no se interpone otra cosa que un objeto.
Una imagen del mundo exterior seforma automáticamente sin la intervención creadora del
hombre, según un determinismo riguroso 4..) La foto nos obliga a creer en la existencia
del objeto representado 4..) Sean cuales sean las objeciones de nuestro espíritu crítico
estamos obligados a creer en la existencia del objeto representado (...) es decir mostrado
en presente en el tiempo y el espacio “3O~
2. La existencia de un “mosaico irregular de granos de desvela la presencia
de una estructura organizativa del soporte que se ve afectada por la luz, produciendo en
ella una modificación estructural profunda; de nuevo la polémica está servida y nos
remitirá en capítulos posteriores a discutir este aspecto: baste hacer referencia, por ahora,
a la tesis sostenida por el director italiano Michelangelo Antonioní, en su película Blow-up.
Allí, el protagonista que intenta descubrir la “verdad” de un crimen por la impresión que
conserva en su negativo fotográfico advierte que, según se van produciendo las sucesivas
ampliaciones fotográficas que desvelarán el misterio, la estructura granular del medio
impide el descubrimiento, pues poco a poco la imagen impresionada se va diluyendo hasta
desaparecer.
~ ver André Bazán: ¿Qué es el cine? CapItulo 1. Rialp. Madrid, 1966. El autor acuñé en el mismo
sentido su ya famosa frase: 7odas las mies nuin basadas en lo presencia del hombre; tan sólo ¿vn la
fotograifa gozamos de su ausencia’ (Pág. 18).
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3. •La supei’ficie sopOrte” evidentemente bidimensional constituye la transmutación
de un espacio de tres dimensiones en una representación irreal y codificada de las
apariencias ópticas. Desde los mismos comienzos de la teoría fotográfica, autores como
Arnheim, Fox Talbot o Kracauer, y en nuestra época, autores como Gubem o Zunzunegui,
sitúan esta característica de la abolición de la tercera dimensión como el primer factor de
las metamorfosis que se operan en el registro fotográfico respecto a nuestra percepción de
la realidad. Sin embargo, este aspecto también es polémico: por un lado la codificación
remite a la consideración de la fotografía como lenguaje, pero también, siguiendo a
Amheim, ésta y otras “limitaciones” de la reproducción fotográfica son las que permiten
hablar de la fotografía como arte.
4. La utilización en la definición de los términos “signos icónicos estáticos” nos
sitúa de nuevo en un asunto polémico, que analizaremos en un epígrafe posterior. Sin
embargo, ya podemos anunciar con ello que la fotografía -sea cual sea la crítica que se
pueda hacer al concepto de iconismo y sea cual sea la reformulación que hagamos de]
signo icónico- se sitúa en la esfera del discurso y de las convenciones lingi~ísticas. Aunque
es fácil encontrar posiciones que no comparten esta tesis: “La imagen fotográfica es la
reproducción analógica de la realidad y no contiene ninguna panícula discontinua,
aislable, quepueda ser considerada como signo. Sin embargo, existen en ella elementos
retóricos qa composición, el estilo...) susceptibles deflincionar independientemente como
mensajes secundarios. Es la connotación, asimilable en este caso a un lenguaje. Es decir,
es el estilo lo que hace que la foto sea lenguaje“Sí; o “Una imagen fotográfica no es más
que un soporte con un aglomerado de manchas de dWerentes tonos cromáticos o de
d<ferentes densidades de gris, vacías a priori de todo contenido semántico, pero que
debido a cienos procesos culturales adquieren para nosotros un determinado sentido” 32•
Matizaciones en las que profundizaremos, pero que aquí nos sirven ademáspara introducir
la quinta característica.
31 Joaquim Sala-Sanahuja: Prólogo a Roland Barthes: La cámara lúcida (Nota sobre lafotografla) Pág.
20. Gustavo Gili. Barcelona, 1982.
32 Joan Fonteuberta: Fo¡ografta. Conceptos y procedimientos. Una propuesta merodológi ca. Pág. 10.
Gustavo Gili. Barcelona, 1990.
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5. “Que reproducen a escala, perspectivay gama cromática variable”: los mensajes
secundarios de los que habla Sala-Sanabuja y que él los asimila al estilo, son los que
apoyan la fotografía como interpretación de lo real, en cuanto que dependen de la elección
del fotógrafo, como veremos en el capítulo IX con más detalle y en el último epígrafe de
este capítulo como reinterpretación de la teoría de Roland Barthes. También es necesario
tener en cuenta el reforzamiento cultural de la noción de perspectiva que trae consigo la
invención de la fotografía. Una noción asimilada ya por la sociedad que es la que permite
que la información de lo real visible transmitida por la imagen fotográfica sea legible para
el espectador. Como comenta con mucha ironía R. L. Gregory, haciendo una curiosa
reflexión cercana a la ciencia-ficción: “Hemos tenido suerte de que la perspectiva se
descubrió ames que la cámara fotográfica, pues sino habr(amos experimentado grandes
dfficultades para aceptar lasfotografras como algo más quefantásticas deformaciones ~.
6. “Las apariencias ópticas contenidas en los espacios”: de nuevo, como antes
señalaba Bazán, aparece el asunto de la existencia del objeto. Y aquí Barthes establece su
teoría del certificado de presencia: la existencia real del referente para que pueda existir
una fotografía: “Llamo referente fotográfico no a la cosa facultativamente real a que
remite una imagen o un signo, sino a la cosa necesariamente real que ha sido colocada
ame el objetivo y sin el cual no habría fotografi’a” M, Pensamiento que estará
continuamente presente en la obra del semiólogo y que se impondrá en sus tesis como la
imposibilidad de la fotografía de negar a su referente y la obstinación de éste en
“demostrar que ha estado allí, que ha sido”.
7. Por último, “encuadrados por el objetivo de la cámara, y desde el punzo de vista
de tal objetivo durante el tiempo que dura la apertura del obzuradort Muchos son los
aspectos contenidos en esta última parte de la definición de Gubem: por un lado la
referencia al cuadro o marco de la fotografía; por otro la noción de punto de vista; y, al
~ R. L. Gregoiy: Ojo y cerebro. Guadaruama. Madrid. Citado por Enrique Torán: El espacio en lo
imagen. I>tg. 122. Mitre. Madrid, 1985.
~‘ Roland Barthes: Op. cii. Pág. 136.
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final, el aspecto temporal de la imagen fotográfica, que nos remitirá a los conceptos de
instantaneidad, de sincronismo de creación, de síntesis temporal y de corte temporal que
se desvela en el futuro (en el momento de ver la fotografía>, descubriendo la existencia de
un pasado (el acto fotográfico) que nunca se repetirá existencia]mente. Aspectos que son
estudiados con profusión y minuciosidad por Santos Zunzunegui33 y a cuyo trabajo nos
remiterenios cuando polemicemos sobre ellos. Como resumen, podemos hablar aquí de el
marco fotográfico como delimitador de un encuadre que niega el espacio ~off”, como
espacio centrípeto que sólo remite a sí mismo, al haber sido desgajado (recortado y
seleccionado) del espacio real y al crear un microcosmos fragmentario, liberado y
totalmente independizado del macrocosmos natural en el que su referente real se inscribía;
del sincronismo de creación como ese mecanismo instantáneo que nos remite a la
inmovilidad de la imagen, al instante de la captura de lo que la fotografía muestra, como
el corte temporal simultáneo de la realidad al que el lector estará obligado a situar con su
imaginario en el flujo temporal real que conoce y maneja; y al presente de la fotografía
como una toma de posesión de un pasado irreal, “que ya no dice Jo que es, sino solamente
lo que ha sido” (Barthes), que repite existencialmente lo que nunca se repetirá: “El
fotógrafo no trabaja en elpresente, sino en elfuturo anterior. Descubrirá más tarde lo que
ha visto, una vez que la fotografía ha sido revelada. E incluso descubrirá lo que ero
invisible <...) El fotógrafo vive el presente de su experiencia como el pasado de un acto
fiduro. Esto no es> habrá sido” 36 o, como señala el doctor Esparza, 1a condición de
presente del sujeto <fotografiado) estaría en función de la condición de futuro de la
imagen fotográfica” ~‘.
Importantes asuntos que deberemos tener presentes en multitud de ocasiones a lo
largo de este trabajo, tanto en los aspectos históricos de la evolución de la fotografía (por
lo que condicionan en cada momento su uso), como en los análisis de la fotografía
>~ Santos Zunzunegui: Mirar la imagen. Págs. 217 a 239. Universidad del País Vasco. Bilbao, 1984.
~ Jean-Pranqois Chevrier, citado por Santos Zunzunegui: Op. df. (1984).
José Ramón Esparza: Virruauido4e.s informativas de La fotografla. Tesis Doctoral. Pág. 230.
Universidad del País Vasco. Bilbao, 1989.
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informativa que realicemos38. Pues en la naturaleza de la fotografía es esencial tener en
cuenta su capacidad de “ver” sintética e instantAneamente. En este sentido es importante
la reflexión que realiza Isidoro Coloma: “La visión humana es una visión dinámica, a
vez que de síntesis. Observamos las acciones en su conjunto y sólo mediante el análisis
de índole intelectual apreciamos las fases de la acción. La visión fotográfica, por el
contrario, es la visión del instante, la actuación del obturador detiene la acción. Su virtud
resideprecisamente en el hecho de haber conquistado otro sector completamente d¡ferente
de la realidad,pues la fotografía, finalmente, da el efecto de pennanencia a lo transitorio
y efímero” ~tIdea que nos permite realizar otro tipo de reflexión sobre la naturaleza de
la imagen fotográfica en comparación con nuestra visión. La percepción de la imagen es
un hecho cultural, es obvio; sin embargo, también nuestra percepción de la realidad es
producto de costumbres culturales aprendidas ancestra]mente de forma más o menos
inconsciente. Nuestra visión “normal” de la realidad es el resultado de una selección socio-
histórica, entre otras muchas formas posibles de ver. La fotografía reproduce esta
percepción selectiva de la real, aunque afiada nuevas latitudes a nuestra forma “canónica”
de ver. Sin embargo, una fotografía no se puede apartar en exceso de la manera “normal”
de ver la realidad sin el riesgo de producir sorpresa y desconcierto (piénsese en la
macrofotografía o microfotografía). No obstante, como estudian otros autores, son
precisamente estos rasgos “no reales’ de la fotografía (desenfoques, barridos,
borrosidades, etc.), que se apanan de la manera “canónica” de ver la realidad, los que
deben ser considerados específicamente fotográficos y forman el catálogo de rasgos
propiamente fotográficos. Precisamente con ellos -o por su existencia- Joan Costa defiende
~ Así, en el capítulo IV, estudiaremos la importancia de la consecución de la instantaneidad para la
definitiva incorporación de la fotografía a la prensa; y en los capítulos finales analizaremos algunas muestras
de esta curiosa temporalidad. Por ejemplo, la famosa fotografía de Carlos Monge (Diario 16), en la que el
futbolista Emilio Butragueño mostraba a la cámara sus partes “púdicas”: un “gesto” no advenido en la
realidad por ningiln ojo humano, ni siquiera por el del fotógrafo, que descubrió la importancia de su toma
una vez revelada la película (declaraciones del autor).
~ Colonia Martin: Laformaforográfica. Pág. 7. Universidad de Málaga/Colegio de Arquitectos.
Málaga, 1986.
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la fotografía como lenguaje y apuesta por su consideración artística40.
Tras todo lo expuesto hasta ahora, debemos recapitular y resumir las características
de la imagen fotográfica, para perfilar los diferentes aspectos que deberemos tener en
cuenta en nuestra investigación como motivos de reflexión, dado que nuestro interés se
centra precisamente en el uso informativo de la fotografía. En principio, y con objeto de
que nos sirvan de hilos conductores de nuestro trabajo, deberemos señalar los siguientes
factores:
1. La fotografía necesita de la existencia del objeto real (referente) para
constituirse, puesto que es un medio revelador y mediatizador de formas que no puede
hacer exclusivamente referencia a lo imaginario. Al tiempo es una imagen material,
existente como objeto físico (artístico y comunicativo) en el mundo material y distinto -
física y significativamente- al objeto representado.
2. La fotografía utiliza la luz como materia fundamental de su conformación y está
supeditado a las exigencias de este elemento, dependiendo de su existencia, de su
intensidad y de sus diferentes gradaciones para -por reflexión a través de un objetivo y una
cámara o directamente por la interposición de un objeto entre la luz y el soporte- poder
fabricar una representación de lo real.
3. Por ello, la fotografía es un proceso técnico de índole mecánica, que impone una
mediación tecnológica entre el objeto y su representación; y otra mediación -más o menos
compleja, según el oso- entre el fabricador de las imágenes fotográficas y su receptor, o
entre el «utilizador” de las imágenes y su receptor, en un proceso de comunicación visual
que requiere un canal artificial y, en la mayoría de los casos, una intencionalidad. Este
aspecto nos remite a la necesidad de analizar los siguientes factores:
a. Los límites de la estructura granular discontinua que conforma la fotografía para
40 Ver Joan Costa: El lenguaje fotogr4fica. Ibérico Europea. Madrid, 1977; Joan Costa: E/ lenguaje
forogrdfica: un análisis prospedivo de la imagen fotográfica, en VVAA: Imagen y lenguajes. Fantanella.
Barcelona, 1981; y 3. M. Susperregui: Fundamentos de lafosografla Pág. 3]. Universidad del País Vasco.
Bilbao, 1988.
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representar “objetivamente” al referente fotografiado.
b. La descripción de los distintos procesos y operaciones que quedan normalizadas
en esa mediación técnica.
c. La distinción entre lo que llamaremos proceso fotográfico, un conjunto de
procedimientos tecnológicos que se desarrollan en el tiempo y en los que la mediación
técnica o humana puede intervenir y afectar al mensaje, y el acto fotográfico, como
momento (instante) en el que “el hombre no interviene y no puede intervenir so pena de
cambiar el carácter fundamenwl de la fotografía” ~.
d. El carácter de multiplicidad de la imagen que esta mediación tecnológica confiere
a la fotografía como medio de reproducción y de reproductibilidad, a diferencia de la
imagen creada manualmente.
4. Pero también la fotografía es un medio de expresión que ofrece, además de una
posible representación del mundo, una visión codificada e interpretativa de la realidad. Por
lo que será necesario detenerse en tres consideraciones:
a. La necesidad de descubrir los códigos del mensaje fotográfico, para establecer
las posibles manipulaciones de que puede ser objeto.
b. Por ende, será necesario analizar también la significación de ese mensaje y sus
características sígnicas, indiciales o simbólicas.
c. Al tiempo, debemos considerar la capacidad de este mensaje para convertirse en
testimonio subjetivo de la mirada del fabricador de la imagen fotográfica y desterrar la
idea de su carácter de testimonio imparcial y universa]. Como señala con acierto Mitry:
“... la imagen fotográfica es siempre la concreción de cieno interpretación. Es el
“42
testimonio de una mirada, y, debido a ello, está cargada de una subjetividad evidente
5. Por último, toda imagen fotográfica presenta un campo visual determinado, con
unos limites físicos concretos (el marco) que descontextualiza el motivo fotografiado y lo
desgaja y recorta del universo real en el que estaba inscrito su referente. Al tiempo, ese
~‘ PhillípeDubois: El aciofo¡ográfica. De la representación a la recepción. Pág. 49. Paidós. Barcelona,
1986.
42j~ Mitry: Op. cii. Pá8. 117.
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corte temporal y espacial, impregna a la fotografía de una especial temporalidad, que
necesita de la aportación del receptor para que con su propio imaginario restablezca el
flujo temporal real del motivo representado, ya que sólo así adquirirá semejanza con su
referente. Y, en ambos casos, nos encontramos con que la fotografía genera una realidad
distinta a la representada. Por su especificidad temporal, haciendo visible y real” una
temporalidad abstracta y desconocida por la visión “normal” o “canónica”; y por su
especificidad espacial, construyendo un marco rectangular que sólo es percibido como
“natural” por que es una convención cultura], descendiente del uso dado al cuadro en la
pintura (a partir del Renacimiento) y de la costumbre social del rectángulo que delimita
el escenario teatral: “El cuadro, y particularmente el cuadro rectangular, no corresponde
en nada al campo natural de la visión 1...) Lo “natural del rectángulo es una ilusión más,
que debe oiribuirse a la megalomanía de nuestra civilización, que declara “natural” lo que
elabora por cuenta propia” ~.
Pese a todo lo expuesto, una duda sigue gravitando en nuestras reflexiones: la
cuestión de la identificación de una imagen determinada como imagen fotográfica.
Mientras el lector de la fotografía tenga en su mano ese rectángulo de papel fotográfico
identificable al tacto como un soporte de sales químicas impresionadas, la cuestión puede
no admitir dudas. Sin embargo, el problema se complica cuando la imagen analizada está
reproducida por procedimientos fotomecánicos de impresión en las páginas de un libro o
de una publicación periódica (uso informativo de la fotografía): ¿existe entonces una clara
identificación que permita asegurar que la imagen primitiva (antes de su reproducción) era
una imagen fotográfica?. Ya no son válidos siquiera los conceptos de “nivel de detalle”
y calidad de restitución” que se le pueden asignar a la imagen mecánica frente a la
manual: los dibujos hiperrealistas o las imágenes producidas por las modernas técnicas
infográficas están en condiciones de restituir el detalle del referente real con mayor calidad
incluso que una fotografía, aunque estos sistemas manuales o informáticos no pueden
asegurar con garantía que el sujeto ha existido previamente. La cuestión no es sencilla y
arrastra consecuencias comunicativas esenciales para nuestra investigación: “No existe, en
cambio, un método infalible de discernimiento que permita reconocer lo imagen
‘~ G. Gauthier: Op. cii. Pág. 24.
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fotográfica. El único método que propone Schaeffer es el análisis del contexto, es decir,
podemos suponer que la imagen que vemos es una foto si es presentada ‘como una
foto’””.
Resultará por tanto imprescindible que nuestra disertación avance en este sentido
y con las siguientes premisas: 1) Análisis del carácter slgnico (icónico, simbólico o indicial
de la imagen fotográfica; 2) Búsqueda del contexto (información, periodismo, trabajo en
prensa, etc.) en e] que la fotografía va a utilizarse informativamente; y 3) Profundización
y análisis de la evolución histórica de este “uso informativo” de la fotografía.
1. R. Esparza: Op. dt Pág. 239.
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3.4.-HACIA UN CONCEPTO DE LA INFORMACION FOTOPERIODISTICA.
Pese a su antigOedad, sigue siendo necesario remitirse al informe Mc Bride, cuando
se trata de delimitar el concepto de información. En él se define la información como uno
de los productos de la comunicación, “independientemente que se trate, por ejemplo, de
noticias, de datos, o de los demás elementos de las actividades o de las industrias
culturales” 45. Sin embargo, el propio Mc Bride pone en evidencia la dificultad de
formalizar coaectamente y de llegar a un acuerdo unánime sobre el significado de estos
dos conceptos (Información y Comunicación), que con frecuencia se utilizan
indistintamente como si se tratan de auténticos sinónimos. No obstante, y de forma
general, el concepto de información se reserva habitualmente para hacer referencia a los
signos y mensajes codificados que son transmitidos en un proceso global más amplio: la
comunicación; dejando este ifltimo término para definir la complejidad sociológica de los
fenómenos humanos en los que se establece un intercambio de mensajes.
En este sentido, ya aceptado por casi todos los autores clásicos de la comunicación
de masas, la información se entendería como una actividad intelectiva que permite dar a
conocer algo novedoso, como un proceso difusor de cultura (en sentido amplio) que
implica, inevitablemente, un tratamiento y una interpretación de la realidad por parte del
emisor del mensaje. Por consiguiente, se acepta ya el concepto de información como un
proceso de selección, interpretación y tratamiento (codificación) de los acontecimientos,
datos, hechos e ideas de la realidad, cuyo conocimiento es considerado de interés para una
comunidad colectiva y que se difunden, en un proceso comunicativo, a través de los
llamados “media”. En definitiva, para nosotros, información será la interpretación que de
la realidad haga un individuo (o un conjunto de individuos, organizados como emisores)
y su transformación en mensaje codificado, en virtud de las características del medio a
través del cual vaya a difundirse, así como de las peculiaridades de los posibles receptores
de esos mensajes. La información supondrá, por tanto, un doble proceso: primero, una
actitud receptiva de quien se va a constituir en emisor, que le permita el desvelamiento de
451en McBride: Un sólo mundo, “oces múltiples. Comunicación e información en nuestro tiempo. Pág.
492. PCE. México DF, 1980.
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los eventos pertinentes (o de interés para una comunidad) y una lectura profunda,
contextualizadora y semiótica de esos acontecimientos, que le posibilite una interpretación
o versión de la realidad observada; y segundo, una transformación o interpretaci¿fl
conceptualizada de la realidad observada por el emisor en un mensaje codificado que pueda
ser comunicado al receptor. Esta segunda parte del proceso ha de pasar necesariamente por
un doble camino: un tratamiento de la realidad que se traduce en operaciones de selección,
valoración y síntesis (no se ofrece toda la realidad sino tan sólo “fragmentos” pertinentes
para la interpretación que se quiere transmitir); y una codificación y elaboración de]
mensaje (de acuerdo con las características del lenguaje que se emplee) cuya finalidad es
hacer llegar al receptor ese conocimiento de la realidad.
Con esta concepción de lo que para nosotros supone la información estamos
cayendo inevitablemente en una confusión habitual en los estudios sobre comunicación;
confusión que, sin embargo, es necesario aceptar como sinécdoque involuntaria, pese a su
imprecisión, por permitirnos continuar avanzando en nuestra línea de investigación: la
asimilación del concepto de información de actualidad o periodística con el concepto de
periodismo. Así, Raymond Nixon define el periodismo como “aquella pone de la
comunicación colectiva que se preocupa de la frnción de recopilar, preparar, distribuir
información oportuna (noticias y su interpretación) y opiniones, asimismo oportunas” ~
Por su parte, Fattorello define la información de actualidad como aquella que tiene como
fin primordial la notificación de una noticia, suceso o idea sin afán persuasivo y que
transmite una versión la más fiel posible de la realidad. Para este autor, la información
periodística forma parte de la información contingente (junto a la propaganda ideológica,
la publicidad comercial y las relaciones públicas) y tiene unos rasgos configuradores que
la diferencian: novedad (en el sentido de que la información gana en atracción y aceptación
en la medida que introduce novedades formales y de contenido>; actualidad (por cuanto el
interés crece proporcionalmente a la proximidad del hecho y al tiempo en que se produce,
respecto al receptor); genericidad (en cuanto a que el acontecimiento sea de interés para
46 Raymond Nixon: Investigaciones sobre comunicación colectiva. Pág. 6. Ciespal. Quito, 1963.
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un colectivo amplio); publicidad y periodicidad47.
En definitiva, la información de actualidad o periodística será, para nosotros, la
notificación de hechos o acontecimientos de la realidad, interpretados por un informador
y orientados según unos criterios de contingencia (novedad, actualidad, genericidad, etc)
mediatizados en virtud de las características del medio difusor y de las condiciones
sociológicas y políticas del contexto en que se produce. Llevemos, por tanto, esta
concepción de la información a nuestro terreno: el visual fotográfico. La información
fotoperiodística será entonces la notificación de acontecimientos reales, interpretados
visualmente por un fotógrafo y orientados por unos criterios de contingencia, mediatizados
por varios procesos codificadores (fotográfico, informativo y de impresión fotomecánica)
y que produce un mensaje visual que es interpretado por el receptor según su competencia
icénica y su conocimiento del contexto. En definitiva, y siguiendo nuestro anterior
razonamiento, en la información fotoperiodística existe un proceso por el cual un sujeto
observa directamente la realidad, la interpreta y codifica en el medio de comunicación y
la hace llegar a un receptor, que acepta contemplar esa realidad fragmentada e
interpretada; o lo que es lo mismo, que acepta observar esa realidad indirectamente, a
través de la mediación que sobre ella han ejercido el sujeto emisor y el medio de
comunicación.
Como hemos estudiado, cuando analizábamos las características de la imagen
fotográfica, la fotografía -frente a otros sistemas de representación visual más
conceptuales- no sólo interpreta la realidad como estos, sino que además tiene un fuerte
halo de sistema representativo o mimetizador de la realidad. Es por ello que se le otorga
desde su nacimiento (y lo veremos con más detalle en el capitulo IV) una credibilidad
informativa mayor que a los sistemas manuales de representación visual. Pese a que este
“efecto demostrativo” o esta supuesta “objetividad” no es más que un mito, también es
cierto que, como señala Schaeffer, “la invención de la fotografio ha mod<ficado
profi¿ndamense las relaciones que mantiene el hombre con el mundo de los signos, por
~ Ver Francesco Fattorello: Introducción a ¡a técnica social de la Información. Universidad Central
de Venezuela. Caracas, 1969.
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tanto de la realidad. La grabación química o fisíca de las señales visibles, inmóviles o
móviles, se iden4flcan cada día más con la información como tal” ~ Por lo que, en
cualquier caso, la codificación fotográfica del mensaje periodístico (la interpretación de la
realidad por parte del emisor, como la definíamos antes) será mucho mejor aceptada por
el receptor que cuando se utiliza una codificación basada en otro sistema sígnico más
conceptual.
Pero, a diferencia de otros mecanismos de interpretación de la realidad, cualquier
fotografía, y no sólo la realizada por el periodista con intención comunicativa, es
susceptible de ser utilizada informativamente. Desde el retrato que el recluta del cuartel
envía a su novia, que puede ser utilizado como información contingente cuando, por
ejemplo, el soldado muera en un atentado terrorista, hasta el álbum familiar e Intimo de
un personaje público, que un periódico decide publicar para ampliar el conocimiento de
sus lectores sobre la personalidad del político, pasando por aquellas imágenes cuya
primitiva intención era totalmente opuesta a lo que antes hemos definido como información
contingente: por ejemplo, las fotos de las fichas policiales, elevadas a la categoría de foto-
noticia al ser publicadas cuando el supuesto delincuente se conviene en hecho noticioso;
o las fotografías científico-técnicas, realizadas en la intimidad de un laboratorio, con
criterios no específicamente publicísticos, ni de genericidad, ni de actualidad.
Por tanto, en nuestro análisis de la fotografía informativa, no sólo debemos
necesariamente detenemos en aclarar el equívoco de] valor testimonial y de la “confianza”
que provoca la fotografía como reproductor de la realidad, sino también -si se me permite
hacer una libérrima interpretación de un aspecto concreto de la filosofía de Wittgenstein-
aclarar el equívoco contextual de la utilización funcional de la fotografía en la prensa: el
contexto determinará el significado y el significado es, precisamente, el uso o la
utilización. Esto es, no sólo expondremos una postura enfrentada a las afirmaciones deque
la fotografía de prensa constituye el elemento más cercano al famoso “grado cero de la
P. Schaeffer: Op. cii. Pág. 7.
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escritura” de Barthes49; sino que también -y por la misma razón- deberemos aclarar que
la “pureza informativa” o la “objetividad máxima” de una fotografía y de su utilización
como factor de mediación social sólo será posible determinarlo por su contexto: cuando
sirva para ilustrar, para acompa5ar o para completar un contexto “puramente informativo”
o “intrínsecamente objetivo”. O, por utilizar un razonamiento similar al realizado a] acabar
el epígrafe anterior, por más que la fotografía de prensa pueda ser “directa”, “fáctica” o
“real” y cumplir todas las características de la información de actualidad, sólo podremos
estar seguros de su “objetividad” si se nos informa “contextualmente” de su pureza
informativa.
Como por ejemplo ¡a de Manuel Alonso (Op. cii. Pág. 4), que llega a afirmar: “La fo:ografta de
prensa constituye. dentro del conjunto de imágenes que circulan en la sociedad contemporánea, el elemento
más cercano a lo que podemos denominar parafraseando a Rarihes ‘el grado cero de La escritura’, punto
que la influencia de ¡a acción del autor sobre el resufradofotográfico es menor que ¡a influencia del autor
sobre el resultado de otro tipo de imógenes fotográflcas, como las anisticas o las publicitarios. E, incluso,
podemos encontrar numerosos casos en los que ¡a influencia del autor sobre el resultado es Infima, casos
en los que puede hablarse con plenituddel mencionado ‘grado cero’”.
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35.-CARACTERIZACION DE LA FOTOGRAFJA INFORMATIVA.
Analizar si la imagen fotográfica ha de ser considerada como icono, Indice o
símbolo (según la ya clásica taxonomía de Charles Sanders Peirce, que distinguía la
naturaleza del signo icónico según el tipo de relación que existiera entre el signo y el
objeto al que éste sustituye), y las interesantes consecuencias que de tal opción se derivan,
han centrado las investigaciones de numerosos estudios contemporáneos. Ya vimos, en el
capítulo 1, como estos estudios evolucionaron desde la perspectiva de la aparente
coincidencia de la fotografía con los planteamientos estéticos del realismo (el espejo con
memoria) hasta las más recientes propuestas de considerar que la especificidad del medio
se encuentra por una parte en la relación causal que mantiene la fotografía con su referente
(carácter indicial o de huella de la fotografía), y, por otra, en sus fundamentos técnicos,
obviando -o al menos no dándole la consideración de peculiariedad esenciaL la aparente
relación de analogía que pueda darse entre la imagen fotográfica y el objeto.
No planteamos este epígrafe con objeto de participar en esta apasionante polémica,
por varias razones: primero, porque los diferentes planteamientos teóricos ya han estado
presentes en nuestras reflexiones anteriores y volverán a aparecer en los capítulos
siguientes (panes histórica y analítica de este trabajo); segundo, porque la polémica es
suficientemente compleja y rica como para necesitar de un trabajo monográfico completo,
que no estamos en disposición de abordar; y tercero, porque ya existe una espléndida
síntesis sobre estos aspectos, realizada por el doctor Esparza, de la Universidad del País
Vasco, en la que se apuesta decididamente por la consideración de la fotografía como
huella, tesis desarrollada a partir de los trabajos de Phillipe Dubois y Jean-Marie
Schaeffer, y con base en la semiótica peirceana y los estudios sobre fotografía de Roland
Ba¡Úes50. Sin embargo, conviene que -al menos de forma superficial y muy sintética-
reflexionemos sobre este asunto, aunque sólo sea para llevar el problema a nuestro terreno:
el de la consideración de la fotografía como factor de mediación social.
~ Nos referimos a .1. R. Esparza: 0p. ch.; a Phillipe Dubois: Op. cit.; y & Jean Marie Scbaeffer: Op.
ch. Tres trabajos que ya han sido citados en esta Tesis y que volverán a utilizarse repetidamente, dado que
son textos de suma importancia que nos han servido de inspiración en diversas aspectos de este trabajo.
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3.5.1.-La fotografía informativa como signo: icono, Indice y símbolo.
Acabamos de ver que, a panir de Peirce, la naturaleza del signo icónico queda
diferenciada por la relación entre el objeto representado y su representación. Así aparece
la consideración de signo esencialmente icónico, cuando existe una relación de semejanza
o analogía entre ellos; de índice o huella, cuando sólo existe una relación de efecto o causa
(el ejemplo más claro y eficaz es precisamente el de la huella de un animal en la arena,
que indicaría la existencia previa del ser que lo ha causado; o el de la sombra que anuncia
la interposición de un objeto entre la luz y la superficie a la que se dirige la mirada); o de
símbolo, cuando no existe más que relación arbitraria y convencional entre la idea
abstracta representada y su representación (el ejemplo más obvio sería una señal de tráfico
o el organigrama de una empresa). Hemos visto también que, a partir de la Primera
Guerra Mundial, tras los estudios de la teoría de la percepción estética y de la semiología,
es bastante habitual hablar de la “crisis del concepto del iconismo”, pues ya se considera
que los signos ictSnicos, “aún estando en muchos casos motivados por una relación de
semejanza, no dejan nunca de estar sometidos a convenciones culturales~ ~, y habría que
añadir también a arbitrarias convenciones sociales.
Por tanto, cuando hablamos de fotografía informativa, podemos preguntarnos si no
deberíamos reformular de forma flexible la clasificación de Peirce, interpretando sus tres
propuestas, no con carácter excluyente, sino con toda la relatividad posible que nos
permita proponer que toda forograita informativa es a la vez un ¡cono, un Indice y un
símbolo. Su carácter icónico (realista) devendría de la consideración siguiente: aún
aceptando la posibilidad de que existe la fotografía abstracta (exclusivamente indicial o
simbólica), ésta no podría ser utilizada informativamente, pues perdería inmediatamente
su estatuto informativo, su capacidad de ser utilizada para transmitir la interpretación de
un acontecimiento, un hecho o una idea. Vayamos al caso límite: la presencia en un
periódico de una fotografía completamente abstracta (sin semejanza perceptible -analogía
evidente- con ninguna realidad objetiva): la rnacrofotograffa de los extraños poros de la
piel de un animal microscópico. La fotografía no es reconocible más que como un objeto
Ver>. Ji. Esparza: 0p. ci:. Hg. 146, que cita a Santos Zunzunegui.
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estético o artístico y no informa de nada, aunque comunique un sentimiento perteneciente
al universo estético del lector. Sin embargo, es imposible que la inclusión de esta
fotografía sea meramente ornamental: la intención comunicativa será evidente (recordemós
el epígrafe anterior) en el contexto. El pie que acompaña a la foto, el titular o el
comentario textual otorgará estatuto icónico (de semejanza con la realidad) a la fotografía
que parecía abstracta.
Su carácter indicial es también evidente: es huella de una impresión fotónica,
denuncia la presencia “barthesiana” del objeto fotografiado que ha dejado sus trazos en el
soporte fotoquímico. A diferencia de cualquier otro icono de fabricación manual, la
fotografía -y con mayor razón la informativa- es sobre todo índice, en el estricto sentido
de la clasificación de Peirce (motivado por el referente porque está afectado por él). Como
señala Esparza, “Las imágenes fotográficos no sign{fican en si mismas, sino que lo hacen
en función de la existencia de su objeto. Si el objeto de una fotografla no existiera, ésta
perderla irunediaw.menze su estatwo de fowgrafta 52• Como denuncia Barthes, “Nunca
puedo negar en la fozografla que la cosa ha estado allí” 1 0, como matiza un
“barthesiano” comentario de Edgar Morin: En la forogra/Ta, la presencia es lo que
evidentemente da vida. La primera y extraña cualidad de lafotograifa es la presencia de
la persona o de la cosa... -
En el caso de la fotografía informativa, por lo que hemos deducido en el párrafo
anterior, estaríamos siempre en presencia de lo que Schaeffer (Op. <It.), por extensión de
la definición de Peirce, ha llamado “icono indicial”. Esto es, un icono (siempre mantiene
una relación de semejanza y analogía con algún objeto real) que es, fundamentalmente,
huella (denuncia la incontestable presencia, en algún lugar del tiempo o del espacio, de lo
que ha motivado el icono). Y este estatuto de icono indicia.l se constituirá en esencial en
nuestro análisis de la evolución histórica del uso informativo de la fotografía, pues será
52 3.1<. Esparza: Op. di. Pág. 208.
~ 1<. Barthes: Op. cit. (1982) Pág. 136.
Edgar Morin: El cine o el hombre imaginario. Pág. 25. Seix Barral. Barcelona, 1972.
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lo que le asigne su carácter de testimonio, lo que consiga que la fotografía sea considerada
tradicional y masivamente como una técnica informativa de carácter documental: Ts la
evidencia misma: por su génesis, lafozografla necesariamente xes¡imonia. Ella asestigua
ontológicamente la existencia de lo que da a ver )(...) la foto certjfica, ro.4/ica,
awent<ficc0 5t Pero este estatuto de icono indiciad nos planteará también la necesidad de
analizar la polémica de la objetividad (subjetividad) fotográfica, polémica que venimos
anunciando desde el comienzo de este trabajo y que no dependerá solamente de que se
fotografíe una realidad TMficticia” o TMmontada para ser fotografiada”, pues la imagen
fotográfica mod¿fica tanto las escenas tomadas de la realidad como las que son creadas.
Cualquiera que sea la elección, la cámara fotográfica habla un lenguaje que le es
.56
propio
Y ese lenguaje fotográfico es el que le otorga, al tiempo, su carácter de medio de
expresi6n. Porque, “el hecho es que hasta los másfervorosos defensores de la objetividad
fotográfica reconocen unos cienos margenes de control por parte del operador que le
pennften reaccionar de una forma distinta a como lo harían orros operadores ya así
interpretar de una forma personal una determinada escena. Este repertorio de opciones
introduce la posibilidad de expresión y para ello se requiere un lenguajes “. La
fotografía como medio de expresión será precisamente nuestro punto de llegada en este
epígrafe, pero también permite el análisis previo de la fotografía como símbolo, para
completar correctamente la reflexión iniciada antes.
La fotografía informativa, lo hemos visto, remite a la realidad y habla de ella
(signo icónico); remite a sí misma y a su génesis (signo indicia», pero también remite al
fotógrafo (el operador de Fontcuberta) y denuncia o puede denunciar sus intenciones
comunicativas. Pero, como señala Lain Entralgo: TI animal no racional se comunica con
SS PhiIIipe Dubais: Op. ci:. Pág. 67.
~ Katherine Twcedie, citada par Marie Genevi~ve, en prólogo £ Catálogo del MF 85. Guadalajara.
Junio de 1985. Volveremos sobre estos asuntos en los capítulos Viii y IX.
J. Pontcuberta: Op. ci:. Pág. 26.
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sus congéneres sólo mediante signos: el ladrido del perro, el canto de la alondra. El
animal humano (el único simbolizantey metafórico), en cambio, lo hace mediante s(mbolos
y signos (..) Símbolo es una señal que no tiene porque ser directa y unívocamente
expresiva como el signo, es una serial a la que cieno convención tácita ha atribuido varias
sign<ficaciones posibles, de las cuales prevalece en cada ocasión la correspondiente a la
intención de quien la emplea y a la situación en que se empleas S8• Es en la parte
simbólica de la fotografía informativa donde se descubrirá la intención del operador y la
situación (contexto, decíamos antes) comunicativa. De esa forma, la fotografía informativa,
al tiempo que es una transformación de lo real, supone también una transferencia de
significado que la imagen aporta a lo real que representa. Porque el icono indiciad puede
adquirir sentido mediante el uso de ciertas convenciones (códigos culturales), pero también
puede otorgar significado a la realidad representada. Piénsese en el concepto de fotografía
como “totem” y como sistema de apropiación de lo representado59, o más sencillamente,
como veremos en el capftulo VII, piénsese, por ejemplo, en esas fotografías que han
quedado como símbolos de la barbarie (Vietnam) o de la paz (soldados portugueses con
los fusiles adornados con rosas rojas), otorgando a una realidad concreta un valor de
símbolo universal y atemporal.
3.5.2.-La fotografía como medio de comunicación.
Ya que estamos hablando de la capacidad expresiva y simbolizante de la fotografía
informativa (en palabras de Román Gubem: ese plus de información aportado por el
proceso fotográfico, que acede a ¡a que es capaz de comunicar la mero contemplación
del modelo - «>, podemos también afirmar que la lectura de una fotografía no se detiene
~ Pedro IiTh Entralgo: ¿Qué es el hombre?, en suplemento Futuro, diario EL PAIS, 12 de febrero de
1992.
~ Ver Susan Sontag: Sobre lafotografta. Edhasa. Barcelona, 1981; y Arnoid 1-lauser: Historia social
de la literatura y el arre. Tomo III. Labor. Barcelona, 1985.
60 Román <3ubern: Op. cii. Pág. 66.
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en el mero ejercicio de percepción visual que se opera en el sistema óptico del
contemplador de la imagen, pues éste último debe, al mismo tiempo, descifrar el mensaje
recibido, decodificar la información transmitida por la imagen fotográfica. Recurramos
entonces al modelo de análisis propuesto por Roland Barthes61, en el que se establecen
dos niveles de compresión (“lectura”) de la imagen fotográfica. Un primer nivel de
denotación, en el que se identifica el objeto fotografiado y que se refiere, en suma, a la
situación en la que la imagen fotográfica es representación analógica de algún modelo real
(icono indicial, según la terminología empleada en e] epígrafe anterior): ¶Lofotogrqffa es
un código, un lenguaje panícularizador y singularizante. Laforografi’a es espejo, sombra,
huella que represenw de un modo visual la realidad singular” 1 Y un segundo nivel de
connotación que se eleva a un plano simbólico (en oposición al plano informativo, según
el autor) que se confunde con el plano de las evocaciones, en tanto que lo que aprende el
lector de fotografías es que éstas no sólo hablan de individuos u objetos en su singularidad
particular, sino que también -y probablemente con mayor énfasis- de los roles sociales de
los individuos representados (marido, jefe, personaje político, etc.) y de las transferencias
simbólicas de los objetos representados (barbarie, paz, etc, según lo ejemplos antes
expuestos). En definitiva, y siguiendo el razonamiento “barthesiano”, la imagen fotográfica
comprende dos “analogons’t: en primer lugar, el que se define por un cieno grado de
realismo (en tanto que existe parecido con el objeto visible) y que revela un código que
es -en gran parte, sino exclusivamente- biológico o biopsicológico; y, en segundo Jugar,
el que se caracteriza por cieno grado de verosimilitud, en el que la referencia es
situacional y de comportamiento (asumiendo un papel de contenido), que revela, por su
parte, un código psico-social que evoluciona según le desarrollo de la historia cultural.
Y si en el primer nivel (el denotativo) reside y se asienta fundamentalmente la gran
virtualidad informativa de la fotografía, en este segundo nivel (connotativo, social o
situaciona]) residirá su capacidad como “medio” y como factor de mediación socia].
Debemos situarnos por tanto en un enfoque que privilegie la sociología de la comunicación
61 Roland Barthes: Retórica de la imagen, en Lo obvio y lo obtuso. Págs. 29 a 49. Paidés. Barcelona,
1986.
62 Gonzalo Peltaer: Op. ch. Pág. 35.
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(ver epígrafe 3.4), pues estamos ante un modelo de comunicación clásico: un emisor
(codificador primario) que observa la realidad visual y comunica mediante un mensaje
icénico (un fragmento de esa realidad) una determinada interpretación, idea o sentimiento
a un lector (receptor o espectador de la fotografía) mediante un canal artificial (el
periódico), que conlíeva una mediación técnica. Y en este proceso será imprescindible no
olvidar y analizar también las condiciones de recepción: el contexto cultural e histórico
donde se produce la lectura de la fotografía. La fotografía informativa debe ser
considerada, recapitulando lo expuesto hasta ahora, como un medio técnico, como una
tecnología <en el sentido de Marshall Mc Luhan de que un medio es también una
tecnología) que capta una supuesta realidad y la traslada para que un espectador distante
(en el espacio y en el tiempo) la contemple.
La fotografía informativa, publicada en la prensa, se instala entonces, en nuestra
opinión, como un mediador social (técnico y comunicativo) entre una imagen original y
una imagen percibida por el lector. En e] transcurso ha pasado obviamente de una imagen
real (“natural” o “retínica”, ver epígrafe 3.1.) a una imagen tecnif¡cada (la fotográfica, que
ya hemos definido como un mosaico irregular de granos de plata, de signos estáticos...).
La imagen así obtenida y posteriormente impresa (de nuevo tecnifxcada) no es
evidentemente la imagen original, y probablemente (lo veremos) puede no tener nada que
ver con ella. Ni la mediación técnica ni la comunicativa (mediación humana) son inocentes
y durante el proceso -paso a paso- la imagen sufre una alteración y una manipulación63
substancial de su significado. En definitiva, la información fotográfica -como cualquier
otro medio de comunicación- es un proceso de codificaciones y recodificaciones de signos
y señales; es un mediador socia] -de carácter acrónico e icónico-, en el sentido que le
asigna Martin Serrano a este término: cuando la información que transmite no es
exclusivamente un fin, sino un medio para configurar un mensaje (interpretación de la
63 Cuando hablamos de manipulación con el mismo sentido que mediación humana, lo hacemos
conscientemente. En nuestra opinión, toda comunicación por muy simple e inocente que sea está sometida
a un determinado código comunicativo que posibilita la comprensión del mensaje. Por ello, como seflalaba
recientemente Salvador Pániker en una charla, “la comunicación es siempre una especial forma de ‘contrato
SOCIal’, que admite someterse a códigos y convenciones: la comunicación es SICJnOTC manipulación t
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realidad) determinado”.
Estas tres características de la fotografía informativa -“proceso”, mediador y de
medio “acrónico” (ver nota 64)-, y el análisis de los códigos de los que participa el
proceso fotográfico, serán precisamente las preocupaciones que dirigirán nuestras
reflexiones en esta última parte del capítulo y que engarzarán con el análisis que
proponemos en los últimos capítulos del trabajo (VIII y IX). Sin olvidar tampoco la
dimensión socio-política que ocasiona la utilización mediadora de una técnica como la
fotográfica que, aún hoy día, mantiene su halo de “reproductora objetiva de la realidad’
y que puede confundir al lector sobre sus expectativas de “realidad” y “realidad medial’,
o hacer que el comunicador disfrace su mensaje para que el mundo se parezca cada vez
más a su fotografía. Así lo analiza muy lúcidamente Fontcuberta: “Cuando queremos
recibir información correcta sobre la realidad y sus sucesos (...) necesitamos
preswniblemeníe recibir información sin ser manipuladospor las características delmedio
(.4 Si nuestras expectativas referentes a “verdad” y ‘realidad” se han condicionado por
haber aceptado las características de un medio espec(fico como modelo de pensamiento,
tenderemos a reducir nuestra habilidad general para diferenciar entre “realidad” y
“código de comunicación’. Así, podemos perder la habilidad de responder directamente
a los sucesos, porque no los experimentaremos sino a través delfi/traje de un código. Y
a la inversa, estaremos cada vez más propensos a esperar que ciertas características de
los medios de comunicación “ocurran” de verdad en la 65
~ Ver Manuel Martin Serrana: La mediación social. Págs. 83 y siguientes. Aknl. Madrid. 1977. El
autor de este excelente texto sobre ¡os media mdcx” (icónicos y sincrónicos) define como media icénico “o
Los que recurren a signos Lsomórj2cos trspedo al referente’ y los diferencia así de las que él Llama
abstractost A su vez, define como medio acrónico a las que “por su naturaleza o por su uso comunican
su mensaje mediando un lapso de tiempo más o menos Largo respecto al momento en el que existió o sucedió
el referente” y las diferencia así de los sincrónicos (“que pueden comunicar su mensaje simultáneo a La
existencia temporal del referente 9.
65 j Fanteuberta: Op. cit. Pág. 31.
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3.6.-ACTO Y PROCESO FOTOGRÁFICO.
Algunas páginas más atrás, apuntábamos la curiosa paradoja tempora] que se
produce en la fotografía, por su carácter de medio acrónico: su concreción en el momento
en que la imagen latente se revela y desvela (en el futuro de la toma fotográfica) como
huella de un pasado “real”, de un acto que fue, que no volverá a ser, y cuya “existencia”
estará en función de otro acto que se desarrollará en el futuro, con la visión de la
fotografía: ‘El fotógrafo vive el presente de su experiencia como el pasado de un acto
futuro. Esto no es, habrá sido” (ver nota 36). Una paradoja que tiene cienos paralelismos
con otra ya famosa y utilizada pedagógicamente en niveles educativos inferiores, para
explicar la temporalidad de los dos momentos (o actos) de la escritura, medio también
diacrónico y, evidentemente, visual: “El enunciado que en este momento estoy escribiendo
es el que en este momento usted está leyendo”.
Quizá con esas dos paradojas es como mejor se puede explicar la consideración de
la fotografía como “acto”, sólida base estructural de las recientes e interesante
investigaciones sobre la fotografía como “index”, realizadas por autores ya citados como
Phillipe Dubois, Denis Roche, o Jean Marie Schaefferkt Así, Dubois, tomando como
punto de partida una bella afirmación de Denis Roche (“Lo que se fotografía es la acción
misma defotografiar’97, construye su teoría del acto fotográfico: “... con lafo¡ogrgía
ya no nos resulta posible pensar en la imagen fuera del acto que la hace posible. Lofoto
no es sólo una ‘imagen’ (elproducto de una técnica y de una acción, el resultado de un
hacer y de un saber-hacer, unafigura de papel que se mira simplemente en su delimitación
de objeto cenado), es también, de entrada, un verdadero ‘acto’ icónico, una imagen, si
se quiere, pero como trabajo en ‘acción’, algo que no se puede concebir fuera de sus
circunstancias, fuera deljuego que la anima, sin hacer literalmente ‘la prueba’: algo que
es a la vez por tanto y consubsíancialmente una ‘imagen-acto’, pero sabiendo que ese
~acto’no se ¡imita trivialmente al gesto de la producción propiamente dicha de la imagen
“ Phillipe Duhois: Op. ci:.; Jean Marie Schaeffer: Op. ci:.; y Denis Roche: ‘Ecrir sur l’image. La
disparition des lucioles (reJZescions sur 1 ‘octeplw:ographique). Editions de L’Etoile. Paris, 1982.
Denis Roche: Op. cii. Pág. 73.
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(el gesto de la ‘toma’) sino que incluye también el acto de su ‘recepción’ y de su
‘contemplación’” ~. Una teoría que implica la consideración de la fotografía como sujeto
ontológicamente pragmático, que se produce en un acto genético especialmente singular
por su mecánica de “sincronismo de creación”; pero también como sujeto en marcha (en
acción), en proceso de existir plenamente sólo y cuando sea contemplado (leído) en otro
acto (más o menos lejano en el tiempo y en el espacio, según se trate de un procedimiento
técnico o de otro) que completará de forma definitiva soda su enunciación. Una idea que,
de forma mucho más intuitiva y menos elaborada, fue expuesta afios antes, en 1952, por
el fotógrafo Henri Cartier-Bresson cuando, tras confesar que para él la fotografía “es el
reconocimiento simultáneo, en una fracción de segundo, de la sign(ficación de un hecho
con la organización precisa de las formas que dan a ese hecho su expresión propia”,
sostiene su teoría del “instante decisivo” (acto) basada en los dos momentos claves (o
tiempos fundamentales) de ese acto: e) tiempo de apretar e] disparador, la toma o
congelación del instante; y la visión o primera lectura de la fotografía acabada, la
rememoración del conge]amiento69.
En cualquier caso, la sólida hipótesis teórica de Phillipe Dubois le permite a este
autor abordar el estudio de lo que el llama lo fotográfico como dispositivo teórico, como
una categoría “que no sea tanto estética comofundamentalmente epistémica, una verdadera
categoría de pensamiento, absolutamente singular y que introduce a una relación
específica con los signos, con el tiempo, con el espacio, con el ser y con el hacer” •70
Sin embargo, Dubois no pretende en ningún momento abordar el análisis de las fotografías
como proceso, ni siquiera estudiar la realidad de los mensajes fotográficos. Por tanto, aún
estando de acuerdo con su formulación teórica y utilizándola en determinados momentos
de esta investigación, nuestro camino -tal como hemos establecido en este capítulo- deberá
detenerse con mayor énfasis en lo que denominaremos “proceso fotográfico” y mensaje
~ 1>. Dubois: Op. cii. Pág. 11.
~ Henri Cartier-Bresson: El instante decisivo, en Joan Fontcuberta: Estética Fo¡ogr4fica. Pág. 201.
Blume. Barcelona, 1984.
P. Dubois: Op. ci:. Pág. 54.
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fotográfico. Un complejo entramado de situaciones que en el caso de la fotografía
informativa lleva ademásaparejado el estudio del proceso comunicativo: esto es, un primer
proceso, incluso anterior al “acto de la toma” (preparación y decisión de estrategias); un
segundo proceso que se desarrolla entre la toma y el “acto de la recepción” y que conlíeva
determinadas manipulaciones técnicas e informativas del mensaje: y otro proceso posterior
incluso a la primen contemplación de la fotografía por el lector, que deberá analizar la
decodificación y la evaluación del mensaje fotográfico transmitido en esos procesos.
Nuestro punto de vista ha sido el de considerar a la fotografía, y particularmente
a la fotografía informativa, como medio de comunicación, por lo que deberíamos tratar
de aplicar un modelo concreto de comunicación fotográfica. Recurrimos para ello, en
primer lugar, a un amplio trabajo realizado por los doctores Lara y Perea cuyo punto de
partida se sitúa en la consideración de que las imágenes materiales son las que permiten
su difusión masiva al adquirir el carácter de vehículos de la comunicación visual: “... y
admiten además del impacto emocional que puedan producir, el análisis que ponga en
evidencia no sólo la in¡encionalido4 del realizador, sino los elementos que ha utilizado
para conseguirla (...) Análisis posteriores pueden permitir, incluso, la evaluación global
de un creador y su repercusión en la sociedad” ~. Partiendo de este planteamiento, que
opta por el punto de vista comunicativo para abordar el estudio de las fotografías, y
ampliando el modelo canónico <le la comunicación (emisor-código-mensaje-código-
receptor) con la inclusión del nuevo concepto de “actividad”, el profesor Joaquín Perea -
apoyándose teóricamente en Ludwig von Bertaknffy- construye, a la luz de la Teoría
General de los Sistemas, un modelo jerárquico de las diferentes actividades que tiene lugar
en el proceso comunicativo fotográfico~. Este modelo, que resumiremos ahora de forma
superficial, nos puede ser válido, si extendemos algunas de esas actividades a las más
propias de la comunicación informativa, para iniciar nuestro análisis del mensaje
fotográfico en la prensa escrita y evaluar las distintas fases del proceso que pretendemos
estudiar.
~> Antonio Lara y Joaquín Perea: Elaboración de un modelo de la Comunicación Visual (inédito).
Fundación Juan March. Madrid, 1980.
~ Ver Joaquín Perea: Op. ci:. (Tesis Doctoral, 1986>. que apoya su trabajo en una revisión
‘fotográfica’ de Ludwing von Berta¡anffy: Teoría general de los sistemas. PCE. Madrid, 1976.
Caz,(tufo .5 ¡23
Con la metodología citada, el profesor Perea describe su ampliación del modelo
canónico de la comunicación en niveles jerárquicos de actividades. Un primer nivel,
general y compilador estaría delimitado por las tres actividades principales de la
comunicación fotográfica, que coinciden con las categorías clásicas del modelo
comunicativo: generar (actividad del emisor), transmitir (actividades técnicas del medio)
y recibir (actividad del receptor). La virtud del modelo ideado por el doctor Perea es la
subdivisión de cada una de estas tres actividades en otras subactividades, que van
conformando los distintos niveles jerárquicos y aportando información específica de cómo
se realiza el proceso.
Así, si la actividad generar comprende todos los aspectos que están relacionados
con la producción del mensaje fotográfico, sus subactividades principales serán proyectar
y cod~ficar ese mensaje. A su vez, la actividad de proyeciar comprenderá la de definir los
objetivos (nosotros diríamos establecer las estrategias), la de idear el mensaje, la de buscar
los recursos (técnicas y materiales), y la de preparar el plan de trabajo. Por su parte la
de codificar comprenderá tres actividades importantes: determinar la escena, componer y
ejecutar, en las que se desencadenará lo que en un epígrafe anterior señalábamos como la
especificidad de la capacidad expresiva del medio fotográfico. Así, determinar la escena
comprenderá a su vez la localización de la escena, buscando aquella que cumpla los
requisitos establecidos por las estrategias; la preparación de la escena , estableciendo o
no los elementos técnicos y humanos necesarios; y, por último, la visualización de la
escena: una actividad compleja en la que el fotógrafo debe saber ver, mentalmente, cuál
será el resultado de su trabajo, una vez que la realidad captada sea interpretada por los
materiales sensibles y ópticos que uti]ice.
La actividad componer comprende, siempre según el profesor Perea, otras tres
subactividades: establecer la relación de la cámara con la escena; encuadrar e iluminar.
Actividades que conforman la última preparación técnica e informativa necesaria para la
ejecución de la fotografía: en nuestra terminología (que será la que utilizaremos en los
capítulos dedicados al análisis) estas actividades estarían relacionadas con los códigos del
establecimiento del punto de vista sobre el acontecimiento, la angulación y la utilización
de las ópticas que compongan el ángulo de visión, la selección de la cantidad de escena
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a mostrar, la cercanía o lejanía sobre el sujeto y los códigos de iluminación. Por último,
la actividad ejecutar, que completa la operación codificadora previa a la transmisión,
comprendería tres actividades: realización de la toma (determinando la exposición
previamente al “acto” fotográfico propiamente dicho, como antes lo definíamos siguiendo
a Cartier-Bresson y a Dubois); la actividad procesar, que comprendería a su vez todas las
actividades realizadas en el laboratorio con el material negativo (revelado, fijado, lavado
y secado); y la actividad copiar, que comprenderla las actividades del laboratorio para
obtener la copia positiva (proyección en la ampliadora, exposición a la luz, y nuevo
procesado del papel positivo, etc.)
La segunda fase del proceso, la actividad que el profesor Perea define como
transmitir, es la que más diferencias presentaría con nuestros intereses, en tanto que a
Perea sólo le interesa la transmisión, distribución y exhibición de la copia fotográfica y,
en nuestra investigación, debemos hablar también de un nuevo proceso: el que convierte
la copia fotográfica en una nueva matriz tramada que se utiliza para obtener un cliché
fotográfico que permita su impresión y entintado y su difusión masiva a través de los
medios de comunicación impresos. Por ello, al esquema de Perea (reproducir: preparar
matriz y hacer copias; d<fundir: distribuir y exhibir) nosotros debemos añadir un nuevo
proceso: seleccionar la imagen, tramar, preparar cliché, ponerlo en página, entintar e
imprimir. Que nos obligará a un análisis de estos procesos por tener una influencia
decisiva: no sólo por la inclusión de un nuevo canal físico en el proceso (el periódico), y
no sólo porque la recepción de la fotografía no será directa sino a través de su
reproducción, sino también porque en el proceso de diseño y puesta en página aparecerán
nuevas operaciones significativas que habrá que tener muy en cuenta.
La última actividad propuesta por Perea, recibir, tiene como soporte al receptor y
a su competencia icénica. El proceso es muy complejo y nos detendremos en su momento
en tratar de comprenderlo con detalle. Por ahora, dejemos -para acabar este epígrafe-
expuesto el esquema del profesor Perea. En este modelo, la actividad de recibir
comprenderá dos subactividades: decodficar y evaluar. La primera de ellas comprenderá,
según este análisis, las operaciones de contemplar, ¡raducir, relacionar e interpretag
mientras que la segunda comprenderá las siguientes: jerarquizar signficados, almacenar
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y modficar la conducta. En cualquier caso, como acabamos de señalar, estas actividades
son de una complejidad endiablada pues remiten a conceptos como ideología, emoción,
percepción, actividad mental, etc, sobre las que no resulta fácil poner de acuerdo a las
diferentes teorías que pretenden estudiarlos. Como veremos en el capitulo VIII, nuestra
postura será menos ambiciosa y sólo trataremos de analizar el ya de por si complejo asunto
de la competencia icónica del lector para asimilar el mensaje.
Pese a su aparente complejidad, el modelo propuesto por el profesor Perea nos será
de suma utilidad en la parte analítica de esta Tesis, por permitimos establecer una
jerarquía de actividades que nos servirán de hilo conductor para nuestras propuestas.
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3.7.-LOS CODIGOS DEL MENSAJE FOTOGRAFICO.
El propio título de este epígrafe ride homenaje a un artículo de Roland Barbes que
ya citamos en el capítulo anterior: El mensaje fotográfico~. Somos conscientes de la
importancia de este artículo para todas las investigaciones posteriores sobre la fotografía
y no podemos dejar de señalar que la nuestra ha estado desde el principio profundamente
inspirada en este legendario texto “barthesiano”; y que, sin ningún género de duda, nunca
nos hubiéramos adentrado en ella sin la existencia previa del famoso artículo de 1961. Sin
embargo, también es necesario realizar algunas objeciones a ciertas afirmaciones
contenidas en él, pues pese a su lucidez Roland Barthes no sólo deja muchas cuestiones
en el aire, sino que algunos de los caminos que sus análisis abren conducen a callejones
sin salida, o a] menos a ]aberintos de difícil recorrido. Probablemente el texto de Barthes
contiene muchos menos errores de los que nosotros cometeremos en su reformulación; sin
embargo, es necesario que nos arriesguemos a ello, aunque sólo sea como justificación de
la propuesta que pretendemos realizar en esta investigación.
En nuestra opinión, y tras estudiar la lectura que de este artículo realiza Raúl
Beceyro~, el primer “error” de Barthes es no definir con precisión el objeto de estudio.
Ciertamente, su primera frase (~Laforografta de prensa es un mensaje) es una afirmación
clara y concisa, con la que no podemos estar en desacuerdo, pues además es una de las
hipótesis más seguras de nuestro trabajo. No obstante, la ambigEledad y la imprecisión de
Barbes es no optar claramente por una de las dos perspectivas que abre su afirmación:
estudiar la fotografía en general o la fotografía de prensa. Esto es, se detecta en su texto
cierta imprecisión, pues en algunos momentos se refiere exclusivamente a la fotografía de
prensa y en otros, excepcionaliza la fotografía de prensa de las reflexiones que adviene
para la fotografía en general. Quizá lo que haya “fallado” en el enfoque “barthesiano’ es
no decantarse claramente -como creo que nosotros hemos hecho en esta Tesis- por un
~ Rolad Sarihes: El mensajefotográfico, en Lo obvio y lo obtuso (Op. ch.). Págs. 11 a27. Todas la
citas de Baráies que se reproducen en este epígrafe, salvo indicación contraria, se refieren a este texto y a
estas páginas. Ahorramos así al lector una excesiva proh>sMn de notas a pie de página.
Raúl Beceyro: Ensayos sobre fo:ografta. Págs. 1 a 15. Arte y Libros S.A. México, DF, 1978.
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enfoque sociológico: obviando las reflexiones sobre la fotograifa en general o, al menos,
dirigiendo esas reflexiones hacia el terreno elegido, esto es, hacia la utilización o el uso
informativo de la fotografía (la fotografía periodística). El autor acaba sin embargo su
artículo con otra rotunda afirmación, en este caso puramente sociológica: .. .paradoja que
consiste en hacer un lenguaje de un objeto inerte y en transformar la incultura de un arte
‘mecánico’ en la más social de las instituciones . Y aquí es donde estamos plenamente de
acuerdo con el semiólogo, pese a que éste haya dado un giro de 180 grados a su
razonamiento para volver al mismo camino que inició en su primera frase: lo que analiza,
ahora lo vemos más claro, es la fotografía de prensa, aunque durante más de diez folios,
la magia de su lenguaje nos haya hecho caminar por otros derroteros. En cualquier caso,
y resumiendo esta observación, la diferencia de perspectivas entre el análisis “barthesiano”
y el que nosotros estamos haciendo es la siguiente: para el autor francés lo importante es
descubrir las estructuras autónomas e íntimas de la fotografía; nosotros, en cambio,
apostamos por el análisis de la utilización informativa de la fotografía, por su uso
institucionalizado. Para Barthes, en definitiva, la que habla es la fotografía; para nosotros,
es la ideología del proceso fotográfico informativo: el contexto.
Pero, la discrepancia más seria no es evidentemente esa, sino la siguientepropuesta
inicial del importante artículo de Barthes: “¿Cuál es el contenido del mensajefotográfico?
¿ Qué es lo que trasmite laforografi’a? Pordefinición, la escena en st misma, lo real literal
(...) Y así queda revelado el panicular estatuto de la imagen fotográfica: ‘es un mensaje
sin código’”. Cuesta trabajo creer, tras ]o que llevamos expuesto en este trabajo, que esa
afirmación no se contradiga por ella misma. Si Barthes está hablando del puro acto de la
exposición (la subactividad exponer, del esquema de Perea), esa afirmación tendría sentido,
pues en el “acto” fotográfico (el momento de la pose, o el momento en el que se produce
la transmisión luminosa del objeto fotografiado a la superficie sensible) podría hablarse de
ausencia de código. Pero para afirmar que la fotografía es un “mensaje sin código” habría
que suponer que el proceso fotográfico comienza en ese instante y no antes; y que culmina
en ese instante y no después. En nuestro razonamiento, no sólo existe un antes y un
después de ese acto, sino que precisamente lo importante, lo que confiere significación a
la fotografía, lo que la materialíza y la convierte en un objeto comunicativo, es la
existencia de ese antes y ese después. Así lo ve también Dubois, que admite la discutida
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afirmación de Barthes solamente en el preciso instante de la exposición: “En efecto, ames
y después de ese momento del registro ‘natural’ del mundo sobre la superficie sensible
hay, de una y otra parte, gestos absolutamente ‘culturales’, codificados, que dependenpor
completo de oriones y decisiones humanas (antes: elección del tema, del tipo de aparato,
de ¡a película, del tiempo de exposición, del ángulo de visión, etc -todo lo queprepara y
culmino en la decisión última del disparo-; después: todas las elecciones que se repiten
en ocasión del revelado y del tiraje; la foto entra en los circuitos de d(fusión, siempre
codificados y culturales (...) Es por tamo sólo entre dos series de códigos, únicamente
durante el insranw de la exposición propiamente dicha, que ¡aforo puede ser considerada
un puro acto-huella (un ‘mensaje sin código’). Es ahí, pero solamente ahí, que el hombre
no interviene y no puede intervenir so pena de cambiar el carácter fundamental de la
fotografio. Hay ahí una fallo> un instante de olvido de los códigos, un indes casi puro”
“. La lucidez del análisis de Dubois nos sirve para dos cosas: por un lado nos introduce
en el ámbito de los códigos, que veremos posteriormente; pero, por otro, nos confirma que
cuando describíamos el modelo del sistema de actividades del proceso fotográfico, en el
epígrafe anterior, no andábamos desencaminados: cada una de las actividades descritas
(técnicas y humanas) conllevan una codificación, excepto, ya lo hemos vislo, ]a de
exponer.
Antes de abordar el análisis de los códigos del mensaje fotográfico, donde
aparecerán también algunas discrepancias con Barthes, continuemos con nuestra peculiar
lectura del texto “barthesiano”. El autor de El mensaje fotográfico se pregunta VExisten
más mensajes sin código?. A primera vista, se dido que si? precisamente, ¡odas las
reproducciones analógicas de la realidad: dibujo, pintura, cine, teatro. Pero en realidad
todos esos mensajes despliegan de manera evidente e inmediata, además del propio
contenido analógico (escena, objeto, paisaje) un mensaje suplementario al que por lo
general conocemos como ‘estilo’ de la uc ¿Está negando con ello Barthes la
posibilidad del ‘estilo’ fotográfico? ¿Está afirmando, a la vez, y de nuevo basándose en
que lo único que transmite la fotografía es lo “real literal”, que la fotografía no añade
ningún valor significativo a lo real que representa y que sólo -como tora veremos-
“ P. Dubois: c~. cú. Pág. 49.
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excepcionalmente puede acceder al campo de la connotación o al terreno de lo simbólico,
como velamos en un epígrafe anterior? Parece que si, que esa es exactamente la opinión
de Barthes. Sin embargo, a nuestro entender, como venimos manteniendo en este trabajo,
ninguna fotografía -ni artística, ni de prensa- puede representar solamente lo denotado: Lo
que un fotógrafo hace, al mostrar un objeto o un personaje (desde un punto de vista
determinado) es producir cieno número de connotaciones, de significaciones que quedan
ahí, para que el espectador las perciba ~ Pensamos que toda fotografía denuncia a su
autor, habla de sí misma hablando del estilo del autor. Pensamos además que no existe una
función meramente referencia] de la fotografía; nunca, ni siquiera en la fotografía de
prensa, por más indicativa o descriptiva que pretenda ser y por más que el texto de
acompañamiento se limite objetivamente a señalar. Por ello, no podemos estar de acuerdo
tampoco con la afirmación del doctor Esparza sobre este aspecto: “Pero si nos reducimos
al campo de la fotografi’a periodística, como nos habíamos propuesto, si podemos
encontrar imágenes <en) las que la connotación no existe prácticamente: son aquellas cuya
función es exclusivamente referencial y no pretenden sign¡ficar connotativamente, sino sólo
señalar indicialmente. Incluso el pie de foto que las acompaña refuerza esta función
mnd¡c¡al, de señalamiento <por ejemplo: terrenos en los que se construirá la nueva fabrica
de tal y ¡al). Lo únicafunción comunicativa que desempeña esa imagen es la referencial.
No pretende otra cosa que dar al lector una referencia geográfica de aquello sobre lo que
se está hablando “~.
Admitir esa propuesta, esa transparencia referencia] de algunas imágenes y de sus
leyendas de acompañamiento sería como admitir la posibilidad de que esas imágenes no
hubieran tenido un autor, que haya decidido previamente qué parte de la realidad
fotografía, desde qué ángulo, con qué película...; es admitir la posibilidad de que la
fotografía que sale del laboratorio no ha sido recuadrada, con ánimo de que su puesta en
página sea más informativa o más estética...; y es, en definitiva, admitir la posibilidad de
que cuando existe una comunicación (la publicación de esa fotografía) no existe aparejada
76 Raúl Beceyro: Op. di. Pág. 14.
“1. R. Esparza: 0p. di. Págs. 250>’ 251.
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una manipulación intencionada, una estrategia comunicativa: pero, repitiendo una
proposición de Salvador Pániker (ver nota 63), la comunicación es siempre manipulación.
Como tampoco podemos admitir la bella metáfora que propone Esparza sobre la
transparencia de las fotografías de prensa: el potaje visto a través de la ventanilla del
tren: podemos ver directamente el paisaje, puesto que el cristal es transparente, pero al
mismo tiempo podemos ver el paisaje a través del cristal, y entonces percibimos al mismo
tiempo el paisaje y el vidrio que nos separa de él” 71• La metáfora es acertada en un
punto: vemos el paisaje (lo real) a la vez que vemos el vidrio (el medio). Pero yerra en
el que para nosotros es más importante: el vidrio nunca es transparente o, al menos,
siempre está sucio, borroso, tiene la marca técnica y humana de la mediación. Y,
probablemente, y ésta es una de las hipótesis que este trabajo pretende dejar clara, no sólo
por los “ruidos” naturales de toda comunicación, sino porque el vidrio (el autor o el medio
que utiliza la fotografía) se da a ver mucho más que el paisaje, la mayoría de las veces.
Porque seguramente, como señala Martin Serrano, ~elmensaje no es el medio, como cree
Mc Lidian; sino el código, como afirma Lev) Straus ~
Barthes, por su parte, sale del atolladero, aunque sea a trompicones, pues al menos
en el orden práctico considera imposible la condición puramente denotativa de la imagen
fotográfica. Pero su afirmación no tiene la rotundidad de las anteriores: “De hecho existe
una elevada posibilidad de que el mensaje fotográfico, o al menos el mensaje de prensa,
esté también connotado t Una connotación que Barthes acepta caracterizada por su
historicidad, por su pertenencia a una época o periodo concreto, “en definidva, por una
reserva de estereotipos t Aquí, de nuevo, el autor da en la clave; como antes decíamos
cuando añade a su razonamiento la vertiente sociológica e ideológica. Sin embargo,
enseguida vuelve a las andadas: “En suma, la fotografía seda la única estructura de la
información’ -se refiere a estructuras culturales o culturizadas y no operacionales- “qUe
estada exclusivamente constituida y colmada por un mensaje denotado”. Y páginas más
allá, quizá justificándose, dice: a1 hombre le gustan los signos y le gustan los signos
781.R. Esparza: Op. ci:. Pág. 254.
M. Martin Serrano: Op. cd. Pág. 158.
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claros”. Y aquí está a nuestro entender la clave del asunto: Barthes reconoce que al
hombre le gustan los signos claros, pero no se atreve a reconocer que es a nuestra sociedad
a la que más le interesa que los hombres interpreten los signos (denotativamente) como si
trataran de los objetos mismos que representan. Como denuncia, arriesgándose a entrar
decididamente en la vertiente ideológica, Martin Serrano: “Lo sociedad de consumo de
masas es infinitamente más generosa en la distribución de los signos que en la distribución
de los bienes” ~
Aquí entonces, en la utilización informativa de la fotografía -con todo su halo de
mensaje denotado- en la prensa escrita y en la sociedad actual, es donde debemos enclavar
el análisis de los códigos del mensaje, de los elementos intencionales y connotativos de la
fotografía informativa, y de la incidencia del texto en la imagen (aquí si que el análisis
barthesiano es nítido, lúcido y claro). Pero lo haremos, no tanto como lo hace Barthes,
considerando la connotación como un elemento añadido a un primer mensaje que es simple
denotación, sino desde el punto de vista que expresábamos antes: en la fotografía de
prensa, en el proceso informativo fotográfico que antes describíamos, no hay, propiamente
hablando, denotación, todo es connotación dado que existe una intención estratégicamente
comunicativa que comienza mucho antes del “acto” fotográfico y culmína mucho después.
Por tanto, debemos continuar analizando los códigos intencionales de la fotografía
sin detenemos solamente en los propuestos por Barthes (elección, tratamiento técnico,
encuadre ypuesta en página, que luego traduce en lo que él llama “términos estructurales”
por trucaje, pose, objeto, fotogenia, esteticismo ysintaxis), pues aunque éstos sean válidos
(revisándolos con minuciosidad advertimos que señalan consecuencias importantes para la
significación del mensaje fotográfico), no son en nuestra opinión suficientes. Tampoco lo
haremos distinguiendo netamente, como han hecho otros autores, entre códigos
prefotográficos, fotográficos y postfotográficos”, pues pese a que también puede ser
‘~ M. Martín Serrano: Op. dr. Pág. 122.
•~ Ver 1. R. Esparza: Op. dí. Capftufo VI.
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válida esa taxonomía, tampoco nos parece suficiente, en tanto que vuelve a separar, en el
proceso informativo-fotográfico, lo que nosotros creemos que es un proceso continuo que
no debe clasificarse de esa forma. Lo haxemos desde el punto de vista del proceso
analizado en el epígrafe anterior, pues en cada una de las actividades y subactividades
descritas (que conforman la globalidad del proceso), se produce una manipulación
(intencionada o no; técnica o humana) que afecta profundamente a la significación del
mensaje.
Por tanto, cuando en el capítulo IX establezcamos los elementos que conforman la
parcialidad del testimonio fotográfico-informativo lo haremos teniendo en cuenta el proceso
descrito en el epígrafe anterior y, además, la sistematización de códigos visuales que
realiza el doctor Cebrián Herreros, en la que tiene en cuenta no sólo los códigos técnicos
del medio empleado (en nuestro caso la fotografía), sino también los códigos visuales de
la realidad informativa y los códigos sociales, culturales y estéticos, Esta sistematización,
que reproduciremos aquí de forma parcial (recogiendo sólo los que nos sean de interés
para nuestro análisis), puede consultarse completa en su obra Fundamentos de la Teoría
y Técnica de la Información Audiovisual82:
A. Códigos visuales de la realidad informativa:
a. 1. Semiótica de los objetos o de la naturaleza física
a.2. Zoosemiótica visual: códigos de cada especie y de las relaciones que mantiene
con las demás
a.3. Semiótica de la realidad visual humana
a.4. Códigos de la transformación cultural de la naturaleza a lo largo de la historia
a.5. Códigos de los hechos desencadenantes del suceso
B. Códigos visuales de los comportamientos sociales, éticos, estéticos, políticos, etc.
b. 1. Códigos de la actitud antes los hechos, ante la vida: éticos, políticos, etc.
b.2. Códigos de transformación estética: icónicos (representativos), iconológicos
2Mañano Cebríta Herreros: Fundamentos de la Teor(ay Técnicade la Información AudiovisuaL Págs.
163 a 168. Mezquita. Madrid, 1983. No revisamos aquí la terminología del doctor Cebrián pues, aunque no
será exactamente la que sigamos usando, es fácil detectar los paralelismos conceptuales entre ambas.
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(convencionales) e iconográficos (simbólicos)
b.3. Códigos de la plástica de las imágenes bidimensionales
b.4. Códigos de la puesta en escena: escenográficos, fisonomías de personajes,
gestuales, expresividad, etc.
b.5. Códigos de imágenes fijas con texto escrito de acompañamiento
b.6. Códigos de la prensa gráfica: combinación de textos e imágenes, puesta en
página, etc.
C. Códigos visuales debidos a la mediación técnica:
c.l. Códigos de los objetivos
c.2. Códigos de transformación técnica e intensificación expresiva.
c.3. Códigos de laboratorio: revelado, copiado, etc.
c.4. Códigos de iluminación
c.5. Códigos de p]anos según tamaño: fragmentación, aumento, empequeñe-
cimiento, profundidad de campo, etc.
Por su parte, Albert Plécy83 establece una particular clasificación de los códigos
que intervienen en la construcción del mensaje fotográfico, en su utilización específicapara
la prensa escrita. La exposición del autor francés es más reduccionista que la del doctor
Cebrién, pero nos es muy válida en tanto que utiliza la terminología que nosotros venimos
empleando y que agrupa estos códigos en cinco claras categorías o grupos que facilitan el
análisis:
1. Códigos de tratamiento: reencuadres y modificaciones de negativos, búsqueda
de contrastes, respeto o eliminación de detalles, atenuación o potenciación de las zonas
luminosas, etc.
2. Códigos ópticos: elección de la película a emplear, filtros, objetivos, iluminación
artificial, velocidad de obturación, etc.
Albert Plécy: Grammaíre ¿Umenzaire de ¡‘image. Marabout Université. VerviersfParis, 1971.
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3. Códigos de encuadre y puesta en página: reencuadres de la copia positiva,
sintaxis y montaje de la imagen con el texto de acompañamiento y con el resto de los
recursos visuales, etc. Para Plécy estos son los medios más eficaces del tratamiento
informativo de la fotografía, dado que el aspecto visual de una publicación no sólo es
casual, sino que está absolutamente condicionado por la estrategia informativa.
4. Códigos verbales: textos informativos o de opinión a los que la imagen
acompaña; y leyendas o pies de fotos que completan, apoyan o cambian la información
transmitida por la fotografía. Para su estudio, Plécy se apoya en las teorías “barthesianas”
de “anclaje” y “relevo”, como nosotros haremos en su momento, y en las seis funciones
(referencial, emotiva, connotativa, estética, práctica y metaiingiiística) definidas por
Jakobson.
5. Códigos socioculturales: más reduccionista que nosotros y que el doctor Cebrián,
Plécy agrupa aquf tanto los códigos históricos de transformación visual, como la semiótica
de los objetos, los de la estrategia informativa del fotógrafo o el medio y los de
competencia y comprensión del lector.
Por lo tanto, para estab]ecer definitivamente el tipo de análisis que debemos realizar
y teniendo en cuenta lo expuesto hasta ahora, podemos diseñar el esquema teórico del
proceso fotográfico informativo. Nuestra propuesta, que contempla tanto los códigos
propuestos por Barthes, como los que proponen Cebrián y Plécy, y que añade la
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2.Procnar: revelar, fijar, lavar, secar
3.Copiar: proyectar, exponer, procesar
d)Codirucar informativamente:

























LOS COMIENZOS: EL NACIMIENTO DE
LINA NUEVA REALIDAD
4.1.-DE NIEPCE A FOX TALBOT: LA
PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX.
FOTOGRAFLA EN LA
4.1.1.-La invención de la fotografía y la sociedad de 1830.
4.1.2.-La extensión del daguerrotipo y su relación con la pintura.
4.2.-METODOS DE IMPRESION DE LA IMAGEN Y PRIMEROS
INTENTOS DE REPRODUCCION FOTOMECANICA.
4.3.-LA FOTOGRAFIA VIAJERA: UNA VENTANA ABIERTA AL
MUNDO.
4.3.1.-Las publicaciones fotográficas pioneras.
4.3.2.-Los primitivos “reporteros gráficos” y su relación con la
prensa de la época.
Mio el que ignore la esas-
¡ura, sino el que ignore la
foxografla -se ha dicho- será
el analfabeto del futuro.
¿Pero es que es menos anal-
fabeto un fotógrafo que no
sabe leer sus imágenes? ¿No
se con vertirá la leyenda en
uno de los componentes
esenciales de las fotos? Son
estas cuestiones en las que la
distancío de 90 años que nos
separan de La daguerrotipia
se descargo de sus tensiones
históricas. En la reverbera-
ción de estas chispas emer-
gen las primeras fotograftas,
tan bellas, tan intangibles,
desde la oscuridad de los
días de nuestros abuelos.
Walter Benjanun
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4.L-DE NiLEPCE A FOX TALBOT: LA FOTOGRAFLA EN LA PRIMERA MITAD
DEL SIGLO XIX.
Aunque el invento de la fotografía no se hará público hasta 1839, hay que situar
en 1826 la fecha del primer registro no pictórico de una parte naturaleza, cuando Joseph-
Nicéphore Niepce -un inquieto ilustrado de origen aristocrático y frustrado inventor de
variopintos artilugios mecánicos- expone durante más de ocho horas una placa de cobre
sensibilizado desde la ventana de su casa de campo de Oras, en la aldea francesa de Saint
Loup de Varenne. Posiblemente, el inventor francés no pretendiera entonces transportar
la realidad a la escala del soporte empleado, ni siquiera esa imagen defectuosa y poco clara
del confuso entramado de paisajes y tejados que se divisaba desde su ventana podría ser
hoy día considerada -pese a la sorprendente precisión que tendría para los coetáneos de
Níepce- una verdadera muestra de la realidad.
Sin embargo, algo realmente importante estaba sucediendo aquel lejano día: por
primera vez, como apunta con rigor el crítico cinematográfico André Bazin1 , entre la
realidad y su representación (entre la imagen y su referente) no se interpone ningún
“sujeto”, sólo el aparato mecánico (el objeto) está presente. El “grito de la luz” había sido
definitivamente captado por el hombre, pero además con un aliciente inesperado y
profundo: sin que esa “captación” sea más que un mero registro, obviando la
“subjetividad” del hombre o, al menos, convirtiéndole en la “objetividad” de la
maquinaria. La conjunción de tres factores habían obrado el milagro: dos principios fisico-
químicos (la cámara oscura y el ennegrecimiento de las sales de plata por la acción de la
luz), conocidos ya desde más de cien años antes, y un principio perceptivo-cultural <la
aplicación de la perspectiva geométrica), que ya había cambiado la forma de representar
la realidad tridimensional en soportes bidimensionales. Como apunta José Ramón Esparza
en un trabajo reciente’ , un milagro que se produce con retraso, pues el descubrimiento
Ver André Bazin: Oncologia de la imagen fotográfica. Págs. 17 a 23. En ¿Que’ es el cine? Rialp.
Madrid, 1966.
2 Ver José Ramón Esparza: Virtualidades informativas de La imagen fotogrofica. Capítulo 11. Tesis
Doctoral. Universidad del País Vasco. Bilbao, 1989.
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de lo que luego denominaremos daguerrotipo fue, en palabras de este investigador,”un
invento tardío”, que la sociedad podría haber desarrollado con mucha antelación si hubiera
estado preparada pal-a ello; opinión en la que coincide con Bernard Marbot, que señala:
»Si lafotografla no apareció hasta el siglo Xix, no se debe a la dispersión de las piezas
del rompecabezas entre pintores y cienrificos, matemáticos y químicos, ni a la impotencia
de la imaginación para fecundar el saber técnico existente. Simplemente, la sociedad (se
.3
refiere a las sociedades de los siglos XVii y XVIII) no estaba preparadapara recibirla. -.
Dos ideas quedan ya apuntadas en esta pequeña reflexión introductoria a un
epígrafe que intenta matizar la importancia del descubrimiento de lo que luego llamaremos
“fotografía” y de su balbuciente desarrollo en la primera mitad del siglo XIX: por un lado,
el concepto de imagen obtenida mecánicamente, que debemos asociarla a conceptos
filosóficos, históricos y psicológicos, tanto por lo que tiene de novedad en la historia de
la humanidad, como por lo que significa respecto a las nuevas maneras de “ver” y
“percibir” la realidad; por otro, evidentemente, la concepción sociológica que es necesario
tener en cuenta cuando se reflexiona sobre la relación osmótica entre una invención de la
importancia de la que estamos estudiando con la sociedad en la que ese invento se
desarrolla. Y, en el caso de la fotografía, es importante significar, antes de nada, como
lo hace Lemagny, que si bien otras muchas invenciones de la humanidad pasaron al
principio inadvertidas, el daguerrotipo ~desdeel primer momentofue celebrado como un
aconzecimienso histórico y se popularizó con sorprendente celeridad” “.
Sin embargo, los experimentos de Niepce y la popularización de los artísticos
procedimientos de Daguerre no son sino un paso intermedio entre los medios de
representación tradicionales y el proceso específicamente fotográfico, que es el que a
nosotros nos puede interesar, desde el punto de vista de nuestra investigación, por su
capacidad informativa y por la posibilidad de utilización en los medios de comunicación.
~Bernard Marbct: El camino hacia el descubrimiento (antes de 1939). En 1. Claude Lemagny y André
Rouillé (Eds.): Historio de lafotografla. Pág. 15. Alcor. Barcelona, 1988.
Jean Claude Lemagny: Op. cii. Pág. 9.
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Puesto que estos procedimientos pioneros, aunque constituyen ya lo que podríamos
denominar sistemas fotoquímicos de producción de imágenes, continúan proporcionando
una imagen única, similar a la de los procedimientos artístico-manuales precedentes: y este
carácter de “unicidad” impide considerar al daguerrotipo como un sistema de producción
masiva.
Será por tanto necesario introducir un nuevo factor de estudio y análisis: el
concepto de reproductibilidad, directamente entroncado con los aspectos del desarrollo
tecnológico del invento de Niepce. Y junto a este concepto aparecerán inevitablemente los
de estética (unicidad de la obra artística prefotográfica) frente a utilitarismo y multiplicidad
de la obra fotográfica: la pérdida del “aura” de la obra artística que, según los lúcidos
argumentos del filósofo alemán Walter Benjamin, se producirá en la “época de la
reproductibilidad mecánica “t Sin pretender caer en la falacia de plantear la evolución
de la fotografía (o de los procedimientos prefotográficos) como una lucha más o menos
dicotómica entre la búsqueda de] esteticismo (la tendencia de la fotografía como
procedimiento artístico directamente vinculado a las Bellas Artes) y la búsqueda del
utilitarismo (veracidad, documentalidad y reproductibilidad), sise convertirá en necesario
matizar también estos aspectos, pues como ha planteado Francesca Alinovi el nacimiento
de la fotografía y todo su desarrollo histórico posterior se fundan sobre el extraño equívoco
que tiene que ver con su doble naturaleza de “arte mecánico”: por una parte, “instrumento
preciso e infalible”; y, por otra, tan inexacto y falso como el resto de los procedimientos
artísticos.
Por tanto, antes de comenzar nuestro análisis sobre este invento (curiosa forma
híbrida entre “arte-exacto” y “ciencia-artística” y sin equivalencia ninguna en la historia
del pensamiento occidental), será necesario realizar algunas matizaciones, pues la historia
de la fotografía, aunque todavía corta (poco más de ciento cincuenta años), es
suficientemente rica, múltiple y compleja como para mostrarse muy cautos cuando se
pretende hablar de su nacimiento y desarrollo. En primer lugar, conviene señalar que
~ Ver Walter Benjamin: La obro de arte en La época de la reproductibilidad técnica. En Discursos
irnerrumpidos. (Tomo 1). Taurus. Madrid, 1982.
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hemos venido utilizando el término fotografía desde el inicio de nuestra disertación, para
referimos con él a todos los procedimientos a partir de los experimentos de Niepce en
1816, a pesar de que la acuñación oficial de este término es muy posteriort. La razón es
evidente y tiene por objeto el simplificar la terminología a emplear; por ello, sólo
denominaremos a los diversos inventos prefotográficos con sus denominaciones especificas:
heliografía, daguerrotipo, calotipo etc., cuando se hable particularmente de ellos, dejando
el más amplio -y, en un principio, incorrecto- de fotografía para referirnos a todos los
procedimientos generales de fijación de una imagen por sensibilización a la luz. Esta
primera matización es importante pues, como se verá más tarde, son muchos los autores
que sólo consideran la existencia de la fotografía como tal a partir del descubrimiento del
colodión húmedo, en 1851.
En segundo lugar es necesario establecer y delimitar correctamente el centro de
atención respecto al amplio tema a tratar, pues -como antes señalábamos- pretender un
análisis exhaustivo o enciclopédico en un asunto de tal magnitud resultaría tan ilusorio
como ingenuo. Por las características específicas de este trabajo, vinculado
fundamentalmente a la fotografía documental y a su uso informativo como componente
esencial de los “media”, no nos detendremos excesivamente en los aspectos tecnológicos
de los procedimientos pioneros, para fijar más nuestro punto de vista en la capacidad de
multiplicación de la imagen fotográfica. Por ello, todo lo relacionado con los pioneros se
centrará más en algunos aspectos sociales y en su relación con el arte de la época, puesto
que, como se verá en el capítulo siguiente, la aparición de las revistas ilustradas es casi
contemporánea a la aparición de los primitivos procedimientos fotográficos; y, por tanto,
nos interesará más destacar la aceptación de las nuevas técnicas por la sociedad de la
época, así como su relación con los artistas e ilustradores, que eran quienes preparaban
los originales que posteriormente iban a ser reproducidos, en forma de grabados, en las
revistas.
6 Luis Gutiérrez Espada propone a John Herschel (1792-1871) como el acuñador de la moderna
terminología: fotografía, positivo, negativo, instantánea, etc, en 1853. (Historia de los medios audiovisuales
(1838-1926). Pág. 114. Pirámide. Madrid, 1979). Por su parte M. Loup Sougez, además de citar también
a Herschel como introductor del término “fotografía” en una comunicación a la Royal Society de Londres
en 1939, señala este hecho en contra de las reivindicaciones de los historiadores franceses que hacen
remontar el origen de esta palabra a 1836 (Historia de lafotografla. Pág. 97. Cátedra. Madrid, 1981).
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Por ello, los epígrafes siguientes se han estructurado de forma que maticen
primordialmente aquellos aspectos de los primeros años de la fotografía que tengan más
coincidencias con los intereses de nuestra investigación, obviando por supuesto otr9s
muchos que también podían haber sido considerados en trabajos más amplios sobre este
importante descubrimiento; y de forma que se centren precisamente en el período
comprendido entre los primeros experimentos de Niepee y el momento de la aparición del
colodión húmedo, primer procedimiento verdaderamente significativo y que marcará los
treinta primeros años de la fotografía tal y como ahora la consideramos (1851-1880).
4.1.1.-La invención de la fotografía y ¡a sociedad de 1830.
“Quererfijarfugaces espejismos no es sólo cosa imposible, ¡o/y como ha quedado
probado tras una investigación alemana concienzuda, sino que desearlo meramente
es ya una blasfemia. El hombre ha sido creado a ¡magen y semejanza de Dios, y
ninguna máquina humana puede fijarla imagen divina. A lo sumo podrá el artista
divino, entusiasmado por una inspiración celestial, arreverse a reproducir, en un
instante de bendición suprema, bajo el alto mandato de su genio, sin ayuda de
“9
maquinaria alguna, los rasgos humano-divinos
La elección de este apocalíptico texto aparecido en un periódico alemán de 1839,
pocos meses después de hacerse público el descubrimiento del daguerrotipo, no es gratuita.
Es cierto que no representa en absoluto, como veremos posteriormente, el sentir general
de la sociedad del primer tercio del siglo XIX; pero indudablemente coincidiría con la
opinión de determinados sectores que rechazaron plenamente una invención que
revolucionaría, no sólo las artes gráficas y los medios de comunicación decimonónicos,
~ Texto aparecido originalmente en el periódico Der Leipziger Stadtanzeiger. a5o 1839. Citado por
Walter Benjamin en Pequeña historia de lafotogrofla. En Discursos interrumpidos. Pág. 64. También citan
este texto: Saugez: Op. ci:. Pág. 81; GísMe Freund: Lafo¡ogrq/¡a como documento social. Gustavo GUi.
Madrid, 1976; II. y A. Gerhsheim: Historia grafito de lafotograjia. Omega. Barcelona, 1977. Y otros
muchos autores.
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sino hasta los modos de ver y estudiar el arte anterior. Es cieno también que son mucho
más numerosos los textos de alabanza del descubrimiento que aparecen en los periódicos
y revistas de la época -volcados a la divulgación científica la mayoría de ellos-, pero un
texto como el escogido podía hacer presumir que la sociedad de 1830 no estaba preparada
para recibir una invención que utilizaba procedimientos que podían interpretarse como
“mágicos” y pretendía fijar “la imagen divina”. Pues, como señala Barret, “la fotografía
tiene algo de milagro”; evidentemente, el propio hecho de evitar el intermediario humano
(pintor o dibujante) entre la realidad y su reproducción, otorgaba a la primitiva máquina
fotográfica cierta categoría de artefacto mágico, sobre todo si tenemos en cuenta que, en
esa época, es el aparato, y no el fotógrafo, el verdadero protagonista de los resultados:
»rara.’nenre el fotógrafo tiene entonces el sentimiento de hacer una obra personal, atiende
a la calidad de su trabajo pero cede el mérito principal de la obra realizada al aparato
que tiene el maravilloso poder de fijar la imagen” ~.
Sin embargo, como antes anunciábamos, tanto la comunidad científica, como la
sociedad en general -que acepta rápidamente el invento-, se encuentran preparadas para
recibir la novedad, al contrario que las sociedades de un siglo o dos antes. Un hecho lo
corrobora: tan pronto como la fotografía pasé a ser del dominio público -inmediatamente
después de las comunicaciones oficiales a las academias francesas de las Artes y de las
Ciencias-, surgen inventores en distintos países que reclamaban, simultáneamente, y con
experimentos de indudable rigor, el mérito de la invención; es fácil entonces inclinarse,
como Jo hace M.Loup Sougez, por el punto de vista de los historiadores anglosajones
Newhall y Gersnheim, para quienes la idea de la imagenfotográfica rondaba los espíritus
de aquel entonces, existiendo en consecuencia varios investigadores que buscaban al
tiempo más o menos lo mismos ~.
Quizá lo que los máximos detractores de la fotografía, que de forma muy
reduccionista hemos representado en los redactores del texto del Der Uipziger
8 André Barret: Les preniiers reponers pho¡ograpbes, 1848-1914. Pág. 14. André Barret (Trésor de la
photographíe). Paris, 1977.
M. Loup Sougez: Op. ci:. Pág. 66.
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Stadtanzeiger, temieran más, al margen de otras motivaciones metafísicas o religiosas,
fuera la posible democratización con la que la nueva técnica contaminaría el mundo
artístico del romanticismo, al abaratar y poner en manos de la burguesía y las clases
medias la reproducción fiel de la realidad, hasta entonces patrimonio exclusivo de la
aristocracia ~
Pero, si hablamos de reproducción fiel de la realidad no es sólo por las condiciones
intrínsecas del nuevo medio fotográfico, sino porque la sociedad que comienza a
industrializarse y que se caracteriza por su “hambre de realidad” ya ha hecho tomar ese
camino a la pintura naturalista y a los retratistas miniaturistas; como indica Alsina Munné:
“En consecuencia la fotografía vino a satisfacer la demanda de imágenes> especialmente
de retratos realistas, en un momento en el que la precisión de captar lo concreto en el
espacio y en el tiempo se manfesraba con singular intensidad” “. Por lo que no es
disparatado pensar, como lo hace Kracauer, que “la fotografía nació bajo una buena
estrella, ya que apareció en un momento en el que el terreno estaba bien preparado para
ella” 32; hecho corroborado también por el simple dato estadístico de que, alrededor de
1950, el ochenta por ciento de los miniaturistas censados en los diversos países europeos
figurarán también como fotógrafos. La fotografía es por tanto casi una necesidad para la
sociedad de la primera mitad del siglo XIX. Una sociedad que se desarrolla
fundamentalmente en la ciudad y que, como sefialan Rouillé y Marbot, precisa de un
método de representación de la realidad más acorde con su capacidad de
13
industrialización
~ Todos los aspectos relacionados con la democratización del mundo del arte por la aparición de la
fotografía pueden ser estudiados, entre otros autores, en Juan Antonio Ramírez: Medios de masas e historia
del arte. Cátedra. Madrid, 1976. Ramón Esparza, en Op. cit,, señala también que ‘en las alticas a la
fotografla hay, además, una preocupación social, que puede ser vista, si se adopta este airerio, como una
preocupación & claseTM
“II. Alsina Muné: Historia de lafosograiTa. Producciones Editoriales del Nordeste. Barcelona, 1954.
32 Siegfried Kracauer: Teoría del cine. Pág. 23. Paidós. Barcelona, 1989.
LS Ver Bernard Marbot. En Lemagny y Rouillé: Op. cit.
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“Toda invención -señala Freund- está condicionada en parte por una serie de
experiencias anteriores y en parte por las necesidades de la sociedad” ‘~. Las linternas
mágicas, los dioramas, iluminadores de estampas, etc, citados por los historiadores de los
procedimientos prefotográficos, eran espectáculos y divertimientos a los que ya estaba
acostumbrada la sociedad urbana de los primeros alios del siglo XIX. En cuanto a los
antecendentes experimentales, que van a dar lugar al nacimiento de la fotografía, podemos
considerarlos, como vimos en la introducción, tan lejanos en el tiempo como para pensar
en un cierto retraso en el advenimiento de la técnica fotográfica. Tanto los antecedentes
físicos, pues los pintores italianos del Renacimiento ya habían desarrollado con bastante
perfección las lentes de sus cámaras oscuras; como los fotoquímicos, pues el alemán Johan
Heinrich Schultze ya había descubierto en 1725 la capacidad de las sales de plata para
ennegrecerse por acción de la luz.
El primero que logró fijar con procedimientos químicos una imagen obtenida en la
cámara oscura fue Joseph Nicéphore Niepce (1765-1833); y es curioso que fuera
precisamente su incapacidad para el dibujo lo que llevó a este ingenioso inventor y
litógrafo a lograr, en 1816, la primera imagen fijada en un negativo sobre papel. Con estos
primeros resultados, Niepce, preocupado por realizar pruebas litográficas, y ante la
dificultad de encontrar piedras apropiadas en su aislamiento provinciano de la Borgoi~a
francesa, reemplaza las piedras por placas de metal y el lápiz por la luz solar” ‘~ La
continuidad de los experimentos “heliográficos” de Niepce, hasta la realización en 1826
de su famosa y más antigua fotografía conocida -Punto de vista desde la ventana del
Gras’6- resultan fácil mente rastreables por la correspondencia que mantiene con su
hermano Claude, también inventor y que se había trasladado a París, años antes, para
14 Giséle Freund: Op. ci:. Pág. 26.
15 Giséle Freund: Op. cii. Pág. 27.
16 Reproducida, entre otros, por Beaumont Newhall: Historia de la fotografla. Pág 15. Gustavo Gili.
Barcelona, 1983. Segti este autor, ¡a imagen fue tomada sobre placa de metal recubierta de asfalto
fotosensible tras ocho horas de exposición.
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desarrollar un primitivo prototipo de motor de barco’7. Pero los denodados esfuerzos de
un inventor provinciano no van a tener repercusiones públicas hasta que Niepce, arruinado
por sus infructuosas investigaciones accede a firmar un contrato con Jaeques Mandé
Daguerre (1791-1851). Daguerre, que había rentabilizado con éxito un espectáculo de
dioramas, llevada desde 1826 intentando establecer contacto con Niepce para conocer sus
investigaciones, pero no logra que este acepte sus proposiciones hasta diciembre de 1829,
fecha en la que se firma un contrato de sociedad en el que se va a reconocer a Niepce
como inventor. Pocos años después, en 1833, la muerte de Niepce deja a Daguerre -que
había impedido que se publicaran los experimentos obtenidos hasta entonces con el
argumento de lograr mayores beneficios económicos en el futuro- con la posibilidad de
obtener toda la gloria del descubrimiento. Nicéphore Niepee había comunicado su
invención, en 1827, a la Royal Society de Londres, pero en la memoria de comunicación
no aclaraba el procedimiento empleado. Por lo tanto, es Daguerre, apoyado por el diputado
Fran~ois Aragó, quien -según la versión oficial-vende, el 14 de junio de 1839, al gobierno
francés la invención por una pensión anual de 6.000 francos para él y otra de 4.000
francos para Isídore Niepce, hijo y heredero del inventor. El propio Aragó, el 19 de
agosto del mismo año, revela oficialmente el procedimiento para la obtención de dague-
rrotipos en una sesión pública de la Academia de Ciencias y Bellas Artes de París, con lo
cual se consagra el nacimiento de la fotografía ~.
Diferentes puntos de vista van a manejarse para asignar la verdadera paternidad del
invento a cada uno de estos dos protagonistas. Mientras Stelzer propone que sólo con el
perfeccionamiento realizado por Daguerre “comamos con un positivo directo realmente útil
y verdadero - y rechaza a Niepce como inventor, a pesar del “enorme monumento que lo
anuncia en su pueblo nawV ‘~, M. Loup Sougez, por su parte, considera que Niepce es
“NicéphoreNiepce: Correspondance 1816-1829. (Volumen], 1816, Volumen 11, 1825-1 829).Pavillon
de la photographie. Rayen, 1973 (Volumen 1> y 1974 (Volumen 11).
~ El espíritu comercial de Daguerre queda explícitamente maifiesto si se considera que, cinco días
antes, corno medida de precaución, el habilidoso comerciante francés había patentado su invento en Londres
(el ¡4 de Agosto de 1839, según M.L. Saugez: Op. cix. Pág. 56).
‘~ Otto Stcizer: Ane yfo:ograf¡a. Pág. 14. Gustavo GUi. Barcelona, ¡981.
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el verdadero padre de la fotografía, “con mayor propiedad que Daguerre”, y propone
incluso que se debe tener más consideración sobre los nombres de Fox Talbot e Hippolyte
Bayard, en relación con la paternidad de lo que ahora llamamos fotografía, que sobre el
20
comerciante francés que popularizó el daguerrotipo
Otro factor, en este caso el patriotismo que, como señala lvins Jr. “juega un papel
importante en las versiones que nos ofrecen los historiadores” 21, da lugar a que se rei-
vindique la paternidad de esta nueva técnica para otros investigadores de la época. Es el
caso de Joham-Batipst lsenring, pintor suizo que expone en Munich, en 1840, ciertas obras
similares a los daguerrotipos, o de algunos candidatos alemanes propuestos por 1. M.
Ender en su Histo¡y of Photography. Incluso en España surgieron posibles “padres” de la
fotografía: José Ramos Zapetti, pintor zaragozano, es citado por Alsina Munné como
presunto inventor, al haber logrado fijar, en 1837, dos años antes del anuncio oficial del
daguerrotipo, “imágenes en una cámara oscura en una lámina de cobre sensibilizada”.
Sin embargo, ninguno de estos candidatos, ni otros muchos que reivindicaron poste-
riormente sus procedimientos como pioneros de la invención, tienen suficiente entidad
como para ser considerados como tales, pero confirman, como se adelantó al principio,
una evidente preocupación de la comunidad científica así como una diversidad de métodos
por los que se podía llegar a resultados similares en la reproducción de una imagen por
procedimientos químicos-físicos mediante la sensibilización de materiales por acción de la
luz. Sólo los casos de Bayard y Fox Talbot, tal como veremos más adelante, y sus
experimentos sobre papel sensibilizado, pueden ser tomados en consideración, al abrir otra
vía -probablemente mucho más importante y fructífera- para el desarrollo de la fotografía
y al bifurcar la historia de estos procedimientos en dos caminos diferenciados.
~ Los casos de Pox Talbot y Bayard son especialmente significativos. Más adelante veremos que
siguiendo nuestra línea argumental, podemos considerar al inglés como el verdadero padre de la fotografía,
al menos por su capacidad de reproducción múltiple de la imagen. El caso Bayard, como también
estudiaremos, es uno de los puntos más oscuros de la historia de los pioneros de la invención de la
fotografía. Nunca se llegará a saber a ciencia cierta cuáles fueron las verdaderas motivaciones que le llevaron
a no hacer públicos sus descubrimientos.
21 W.M. ]r. Ivins: Imagen impresa y conocimiento. Pág. 175. Gustavo Gilí. Barcelona, 1975.
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4.1.2. La extensión del daguerrotipo y su relación con la pintura.
Avalando las hipótesis enunciadas al comienzo, hay dos aspectos importantes que
han aparecido solapados en nuestra disertación y sobre los cuales es necesario detenerse
unos instantes dada su repercusión en el desarrollo histórico de los procedimientos
pioneros. Por una parte, es imprescindible matizar una de las propuestas anunciadas en
nuestra introducción: la rápida extensión del daguerrotipo a lo largo del mundo, que
confirmaría la predisposición social al desarrollo de esta invención y su consiguiente
aceptación generalizada. Por otra, una suposición previa, aún sin comprobar: el hecho de
que la mayoría de los pioneros procedieran, más que del campo de la técnica, de una
comunidad artística visiblemente preocupada, en esos momentos, por la plasmación más
mimética posible de la realidad. Pues, en definitiva, lo que el nuevo invento iba a permitir
-sobre todo en sus comienzos- era conseguir aquello que realizaba un pintor de la época,
pero con más rapidez, con menor gasto y con mayor fidelidad. Gracias a lo que ahora
podríamos llamar “el sincronismo de creación>’, esto es, a la posibilidad de la nueva
técnica de plasmar instantáneamente todos y cada uno de los detalles del modelo (referente)
real, no es demasiado complicado observar la inmensa diferencia que -en cuestiones de
rapidez y, por tanto, de abaratamiento de costos- la fotografía vino a introducir en el
catálogo de procedimientos artísticos destinados a reproducir la realidad. Tampoco es
difícil observar la diferencia en cuestión de fidelidad con respecto a la pintura de la época.
El propio Fox Talbot, en su reflexión El lápiz de la naturaleza, afirma: “Una ventaja del
descubrimiento del Arre Fotográfico será el permitirnos introducir en nuestros cuadros una
multitud de minúsculos detalles que se sumarán a la veracidad y al realismo de la
representación, pero que ningún artista se molestar(a en copiar fielmente de la
naturaleza”22. Una preocupación por el verismo que contaminaba todo el arte de un
período que, como antes sosteníamos, estaba impregnada de un inusitado “hambre de
realidad”. Así lo matiza el doctor Torán: “Puede decirse que Ja ¡magen mecánica habla
22 ~ Henry Fox Talbot: El l4piz de la naturaleza. (Fragmentos). En Joan Fontcuberta: Estética
fotográfica. Pág. 38. Blume. Barcelona, 1984.
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venido a colmar la apetencia de parecido que desde el Renacimiento habla vuelto a
gravitar sobre la pintura de una manera coercitiva. El placer de la mimesis quedaba
satisfecho con la granfidelidad de reproducción defonnas que la cámara conseguía hasta
en sus mayores detalles” 23 De ahí, probablemente, que al mismo tiempo que los artistas
iban a ser los protagonistas de la invención y sus más apasionados defensores -aquellos que
utilizaron la fotografía como ayuda o herramienta (“bloc de notas”, en palabras de los
primeros impresionistas)-, también entre las filas de estos artistas y pintores surgieron las
más enconadas críticas a lo que en ocasiones ha sido denominada “nueva manifestación
gráfica sin sintaxis”.
Pues, unos y otros, detractores y entusiastas, utilizaban desde diferentes
perspectivas los mismos argumentos: “la fidelidad extrema”, “la ausencia del sujeto
artístico”, la capacidad para los detalles, el verismo y la fidelidad que se atribuían, no sin
razón, al nuevo medio. Como bien señala Otto Stelzer, el trato que Niepce y Daguerre fir-
man en 1829 tenía precisamente por objeto el perfeccionamiento de un invento capaz de
“captar imógenes de la naturaleza sin precisar la mediación de un artista ~
Paul Delaroche, uno de los pintores preferidos en la Francia de la ¿poca, acuñó
ante la aparición de la fotografía su más célebre epitafio: “La pintura ha muerto”.
Ciertamente, ciento cincuenta años después, podemos denunciar sin ningún riesgo a
equivocarnos la falsa profecía que encerraba el grito del pintor francés, puesto que poco
tiempo tuvo que pasar para que la nueva técnica tomara un camino distinto al emprendido
al principio y dejara a la pintura desarrollarse por sus propios caminos. Aunque también
es cierto que la aparición de la fotografía hizo dar a la pintura un giro copemicano, revolu-
cionando las formas de hacer y los estilos posteriores, dando lugar a las vanguardias
nacidas a raíz del abandono de la pintura naturalista25.
~ Enrique Torín: El espacio de la imagen. Pág. 109. Mitre. Barcelona, 1985.
O. Stelzer: Op. cit. Pág. 173.
~ En J.A. Ramírez: Op. cii. Págs. 85 y siguientes, se aborda con profundidad este asunto. Para las
influencias de ¡a fotografía en ¡a pintura expresionista ver también págs. 138 y siguientes. O. Ste¡zer: Op.
ci:. y ].R. Esparza: 0p. cii.
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José Ramón Esparza, en su trabajo ya citado, analiza -basándose en Scharf, Galassy
y Stelzer- la obra de varios de los artistas que, favorables al invento del daguerrotipo, lo
utilizan como ayuda e instrumento que les permite configurar su estilo. Así, señala a
Delacroix y a Horace Vemet como ejemplos de artistas pioneros en utilizar el daguerrotipo
como “bloc de notas”; apunta que los pintores naturalistas, que abogaban por una “mirada
inocente” (sin la influencia de lo antes visto), atribuyen precisamente a los antiguos
procedimientos fotográficos esa “objetividad” que a ellos les falta; ejemplifica en Manet
y en Degas a los pintores cuya obra denuncia más influencia de la fotografía; y afirma:
“Degas aplica en muchos de sus cuadros una visión fragmentaria y una
composición más propia de la instantánea fotográfica que de la pintura. La
construcción de sus cuadros, con los primeros planos deformados, es también
propia de la perspectiva fotográfica (...) El daguerrotipo y su sustituto, el colodión
húmedo, producen imágenes que reflejan no sólo la realidadfisica, sino su aspecto
visible desde un panicular punto de vista y, en un momento determinado,
ajustándose perfectamente a los cánones de la perspectiva geométrica renacentista.
La visión ftagmenraria, discorninua, no es sino consecuencia de la utilización de
esa perspectiva de una nueva formo, uf/izando la pirámide de la visión como
elemento de exploración del mundo, y no como cuadrícula sobre la cual disponer
los elementos de la pintura. Los pintores naturalistas, primero, e impresionistas
más tarde, no hacen sino aplicar esa sintaxis, gestada en el siglo anterior, que
ahora comparten con la fotografra” 26
Pero no es el tema de las influencias de la fotografía en la pintura -muy poco estu-
diado, sin embargo, salvo por los autores ya citados- el que nos preocupa en este trabajo;
solamente nos queda por tanto señalar, con Stelzer, que la fotografía es, de alguna forma,
hija de la pintura naturalista y que la afirmación de que la fotografía nace como
procedimiento artístico, y en algún caso como sustituta de los artistas -a pesar de que luego
emprenda otros caminos diferentes-, es fácilmente verificable repasando la nómina de los
pioneros: Daguerre, como hemos señalado, era pintor y escenógrafo; Talbot, dibujante de
J.R. Esparza: Op. ci;. Págs. 19 a 23.
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éxito; David Octavius Hill, conocido paisajista y litógrafo estimado; Nadar, pintor;
Niepce, litógrafo y dibujante frustrado, etc. Los mismos pintores americanos, como el caso
de Ferdinand Stelzner -al que volveremos a encontrar en un próximo capítulo como uno
de los pioneros del reportaje gráfico-, era también miniaturista de éxito en EEUU y con
evidente prestigio en Europa al ser llamado en múltiples ocasiones por la nobleza europea
para realizar sus pequeños retratos, se sienten tan atraídos por la nueva técnica como sus
colegas europeos. Stelzner llega a instalarse en Alemania para aprender el manejo de las
máquinas daguerrotipias”, donde concluiría su carrera como pintor y fotógrafo. Otros
muchos utilizarían también la fotografía como complemento a su trabajo pictórico. Hasta
enconados detractores de la fotografía, como Maxime Du Camp, pintor francés, que se
mofa de sus compañeros “pintores de brocha gorda que dejan su paleta para entrar en la
cámara oscura, abandonando sus bermellones y tonos castaños en favor del nitrato de plata
y el hiposulfito de sosa” 28, pronto cae en las redes del atractivo invento y consigue fama
y prestigio con sus “pinturas” realizadas en la cámara oscura.
Volvamos, entonces, al hecho de la rápida extensión en todo el mundo del
daguerrotipo. Quizá pequen de exageración los autores de la Enciclopedia Life, pero el
párrafo que trascribimos es plenamente ilustrativo del ambiente de euforia con el que la
sociedad acogió este descubrimiento:
“Una hora después de que se anunciara públicamente en París el procedimiento
fotográfico de Daguerre (..) las tiendas de óptica ¿le toda la ciudad estaban
invadidas por clientes que se apresuraban a encargar su equipo (...). Menos de
una década más tarde solamente en París se vendieron dos mil cámaras y más de
medio millón de placas (..4. En 1856, la Universidad de Londres incluyó en su
curriculum la fotografta” 29
27 Life/Salvat: Encictopedia L(fe de la Fo¡ogra,fta. (Tomo VIII). Pág. 18. Salvat. Barcelona, 1974.
28 Life/Salvat: Op. ch. Pág. 12.
29 Life/Salvat: Op. ch. Pág. 12.
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Como antes dijimos, esa expansión del daguerrotipo fue rapidísima; diversos
autores apuntan multitud de datos que confirman esta aseveración: en 1850, en EEUU,
más de dos mil daguerrotipiscas se encuentran en activo y, en el período 1840-1860, se
calcula que en ese país se realizaron más de treinta millones de placas30. Newhall apunta
que en 1850 aparece en Nueva York la primen revista dedicada a temas técnicos y artís-
ticos sobre el daguerrotipo31. Esta revista, la primera especializada en fotografía, no
utiliza obviamente aún ilustraciones fotográficas pues, como veremos oportunamente, esto
no será posible hasta 1880. En Inglaterra -donde se suscitarían varios pleitos por la
implantación del daguerrotipo entre Daguerre, que había patentado su invento en Londres
en 1839, y otros comerciantes ingleses- se abre en fecha bien temprana (1841) el primer
estudio fotográfico (la “galería daguerriana” -como eran llamadas- de Richard Bearó). En
Italia, aún antes de hacerse público el invento el procedimiento en el Congreso Científico
de Pisa, celebrado en octubre de 1838, ya se había realizado el primer daguerrotipo en la
ciudad de Florencia. La difusión por toda la península italiana fue fulgurante, al igual que
en Alemania donde ya en septiembre de 1839 llegaron seis cámaras importadas de Francia
por el marchante de arte berlinés, Ludwing Sachse32.
Tampoco a Latinoamérica tardó demasiado en llegar e] revo]ucionario
descubrimiento; según Ellen Mass, en 1840 surgen en México los primeros daguerrotipos
de la guerra contra EE.UU. También en enero de 1840, se obtiene en Río de Janeiro el
primer daguerrotipo brasileño, obra del abad Louis Compte. Una vista de la ciudad de
Río, con una exposición de nueve minutos en un día claro. Dos años más tarde,
30 M.L. Sougez: Op. cii. Págs. 74 y siguientes.
31 27w Daguerreian Joarnal: devoted ¡o ¡he Daguerrdan ano’ Pho¡ogenicAns. E. Newhall: Op. cii. Pág.
269. El autor americano propone a esta revista como la primera especializada en fotografía del mundo y la
fecha en Noviembre de 1850, en Nueva York. Con el mismo título es citada por M.L. Sougez: Op. ci:. Pág.
79. i.A. Ramírez cita también esta revista proponiendo además un antecedente francés sin éxito en 1874 (Op.
ch. Pág. 81>.
32 Datos de Saugez, Newhall, Lemagny y Rouillé, Ramírez: Op. ch.
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Maximiliano Dante consigue en Lima el primer daguerrotipo peruano33.
España no se quedó tampoco atrás; como vimos más arriba, se ha llegado a hablar
de un posible inventor español pero, al margen de la anécdota, la difusión del
procedimiento de Daguerre en nuestro país fue también fulgurante. Se puede fechar en el
10 de noviembre de 1839 la realización del primer daguerrotipo español, obra de Ramón
Alabern, grabado barcelonés afincado en esos años en París. La reconstrucción de este he-
cho, ocurrido en la plaza de la Constitución de Barcelona, se encuentra largamente
relatado en las obras de M. Loup Sougez y Lee Fontaneut, basándose ambos autores
en los diferentes relatos que a través de la prensa de la época realizó el fotógrafo catalán
Josep Demestres con motivo del cincuentenario del daguerrotipo.
A]abem obtuvo, con toda justicia, la fama a] haber conseguido realizar el primer
daguerrotipo español, pero el que realmente introdujo el daguerrotipo en el país fue Pedro
Felipe Monlau (más conocido por sus actividades periodísticas, director de El Vapor, El
Constitucional, y otros periódicos catalanes de tendencia “fourierista”), pues fue este
periodista quien popularizó y dio a conocer el invento de la fotografía a la sociedad
española, a través de diferentes comunicaciones que envió a la Academia de Ciencias de
Barcelona y que fueron posteriormente publicadas por El Museo de Familias, revista de
la que hablaremos en el capítulo dedicado a las primeras revistas ilustradas, y que como
sus coetáneas demostraba mucho interés en este tipo de temas de divulgación científica.
(Figura 1) La primera de estas comunicaciones es posible que fuera publicada en diciembre
de 1840, pero el ejemplar encuadernado en la Hemeroteca Municipal de Madrid omite las
~ Todos los datos relativos a Latinoamérica han sido extraídos de Ellen Mus: Foto Album. Págs. 7 y
siguientes. Gustavo Gui. Barcelona, 1982.
~ Sougez: Op. ci:. Pág. 207 y siguientes. (Capítulo IX: ‘Lafotografía en España); y Lee Fontanella:
La historia de la fotograjTa en España desde sus origenes hasta 1900. (Capitulo II: “La Época del
daguerrotipo9. El Viso, Madrid, 1981. La aparición de esta obra sobre la fotografía en España, la mejor
y más completa de las apariciones hasta el presente momento, ha erradicado afirmaciones como la que hacía
M.L. Sougez (Op. cix. Pág. 13): ‘Lo introducción de lafotografía en España es tema tan olvidado que pese
a haber sucedido hace tan sólo 150 años parece cosa de arqueólogo0.
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portadas, lo que dificulta la exacta determinación de la fecha35.
En Madrid se cita a Gaspar de Remisa, fundador del diario El Corresponsal, cowo
donante de un equipo completo de daguerrotipo a la sociedad El Liceo, pero no sc tienen
noticias de que el propio Remisa realizan ninguna imagen con él. Según relata El
Corresponsal, en su edición del día 22 de noviembre de 1839, sería un farmacéutico
catalán, Juan M. Pou y Camps, catedrático de la Universidad de Madrid el autor, el 19
de noviembre, del primer daguerrotipo madrileño, una vista del Palacio de Oriente. Este
documento fue depositado en la Facultad de Farmacia, y en la actualidad sólo se conservan
el marco y el cartón que le servían de soporte, al quedar la imagen totalmente destruida
por diversos deterioros accidentales36. Otros diarios y revistas de la época, especialmente
las ilustradas, divulgaron en España los comienzos de la fotografía, como veremos
posteriormente en los epígrafes dedicados a ello. Sin embargo, antes deberíamos señalar
como lo hacen Sougez y Fontanella, que dedican interesantes páginas a la historia de la
introducción de la fotografía en España en las obras que venimos citando, que existieron
hasta tres traducciones al castellano del librito publicado por Daguerre como divulgación
de su procedimiento. (Figura 2)
Volviendo al tema que nos ocupaba, y donde España no deja de ser un país más
dentro de esta corriente mundial de divulgación del invento fotográfico, podemos
confirmar como válida la afirmación hecha al comienzo sobre la rápida aceptación de la
sociedad en general por la fotografía; tanto que Charles Baudelaire, ciertamente irritado
por el éxito obtenido por los daguerrotipos, y juzgándolos con extrema dureza llegó a
escribir: “nuestra escuálida sociedad, narcisos todos, sin acepción, que se precipUa a
contemplar su trivial imagen en un fragmento de metal” ~‘. El propio escritor, años más
Museo de Familias. Investigación del autor (1953-1985), en Hemeroteca Municipal de Madrid.
~ Este dato y el relato de la anécdota ha sido recogido por M.L. Sougez: Op. ci:. Pá¡. 215. Para la
autora, ese es el nombre correcto del que ella supone catedrático en Madrid. Sin embargo, el diario El
Corresponsal en la edición que hemos consultado, recoge el nombre de Juan Pérez y Camps, con Cátedra
en Pamplona.
Charles Baudelaire, citado por Life/Salvat: Op. ch. (volumen VIII). Pág. 12.
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tarde y una vez divulgados ampliamente otros métodos fotográficos, defendió
apasionadamente la fotografía y sucumbió al narcisismo general que tan fervorosamente
denunciaba, dejándose fotografiar, en 1863, por Etienne Caijat38, conviniéndose en
modelo de una de las más famosas y reproducidas imágenes de la época dorada del retrato
(Figura 3).
4.1.3.-Hacia la multiplicabilidad de la imagen.
El procedimiento daguerrotípico, una lámina de cobre plateada, sensibilizada por
yoduro de plata y revelada con vapor de mercurio, que quedaba adherido a las moléculas
de yoduro afectadas por la luz, y que era fijada con hiposulfito sódico, resultaba una frágil
imagen, que debía protegerse con un cristal. Con el agravante, además, de resultar un po-
sitivo único, esto es, sin posibilidad de reproducción. Como antes hemos señalado, el
daguerrotipo y los procedimientos cuya principal característica era la “unicidad” de la
imagen constituían una de las dos vías por las que se iba a desarrollar la historia de la
fotografía. Por tanto, debemos considerar -como lo hacen Stelzer y otros autores- que “la
esencia de lafotograifa no sólo consiste en la fijación única de la ¡magenpor la cámara,
sino también en su reproductibilidad casi infinita, mejor dicho: su multiplicidad” ~ Para
Ivins Jr., además, la fotografía no tiene nada que ver con el daguerrotipo, “son dos cosas
muy distinta que, pese a una larga tradición que afirma lo contrario, no deben entremez-
clarse”. Sin llegar a compartir de forma total la tesis de este autor, que llega a afirmar
incluso que los daguerrotipos “ni eran fotografras, ni la fotograifa nació de ellos~ 40, es
momento oportuno para abandonar el análisis de esta técnica pionera (que, aunque reinaría
en el mundo artístico como procedimiento señero todavía durante algunos años,
desaparecería por completo hacia 1860 para no volver jamás) e introducirnos en lo que
~ Fotografía de Etienne Carjat, 1863. Una copia al papel salado perteneciente a lacollección Harry H.
Lunn Jr., de Washington, es reproducida por E. Newhall: Op. ca. Pág. 70.
~ Stelzer: Op. ci:. Pág. 15.
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podemos considerar los inicios de la fotografía moderna, esto es, con capacidad de
reproducción, tal y como ahora la conocemos.
La historia de la fotografía sobre papel -excepción hecha de los experimentos
primitivos de Niepce, en 1916- parte del más desafortunado de los pioneros, Hippolyte
Bayard, un oscuro funcionario del ministerio de Finanzas francés que expuso treinta
fotografías directas sobre papel, el 14 de julio de i839~’. El método empleado era
original: un papel de cloruro de plata, expuesto a la luz hasta oscurecerse, era sumergido
en yoduro potásico y posteriormente colocado en la cámara donde era sensibilizado por la
luz. Se obtenía así un positivo directo único. Diversos autores señalan un pacto con Aragó,
por el que Bayard recibió una fuerte subvención con la contrapartida de no hacer público
su descubrimiento hasta después del anuncio del daguerrotipo42. De ser cierta esta teoría,
las quejas posteriores del funcionario francés, inmortalizadas en una humorística fotografía
en la que Bayard aparece en situación de ahorcado por sus infortunios, estañan plenamente
justificadas, así como las acusaciones que se hicieron contra Aragó por la manera de ma-
nejar los datos que poseía sobre los descubrimientos fotográficos.
Paralelamente a los experimentos de Bayard, Henry Fox Talbot, hombre de ciencia
inglés, erudito matemático, botánico aficionado, buen conocedor de los autores y dibujante
de éxito, desarrollaba una técnica denominada por él mismo ‘dibujo fotogénico”, que
puede ser comparada a lo que modernamente hemos dado en llamar “fotogramas”, y que
desarrolló, ya en nuestro siglo, Man R~y con el nombre de “rayogramas”. La técnica de
esos primitivos “rayogramas” de Talbot era sencilla y consistía en sensibilizar con cloruro
de sodio y nitrato de plata un papel, formándose por reacción química cloruro de plata.
Sobre este papel colocaba Talbot objetos opacos y lo exponía a la luz, quedando las silueta
de estos objetos dibujada en blanco sobre el resto del papel oscurecido. Esta técnica -
“sombrografía”, como también la llamada Talbot- fue perfeccionada fijando la imagen,
esto es, insensibilizando el papel ya impresionado para que no fuese afectado por la
41 B. Newhall: Op. ci:. Pág. 25. Por su parte, Mario Rodríguez Aragón sefiala la fecha del 24 de junio
(Técnicas de reproducción de la imagen. Escuela Oficial de Periodismo. Madrid, 1964).
42 L. Gutiérrez Espada: 0p. cit. Pá
8. 114,
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posterior acción de la ]ut. Tras diversos experimentos infructuosos, Talbot logró este
“fijado” de la imagen con hiposulfito de sodio; actualmente se utiliza como fijador el
tiosulfito de sodio, pero en la jerga fotográfica se sigue utilizando la denominación “hipo”.
Esta contribución del fijado de las imágenes sobre el papel va a resultar fundamental para
el ulterior desarrollo de la fotografía. Pero, la gran aportación de Talbot al desarrollo
fotográfico resultó aún más fundamental y consistió en la realización de diversos positivos
de estos negativos, abriendo así la posibilidad de reproducción múltiple de la imagen.
Después de experimentar su técnica en la cámara oscura, Talbot presenta su
procedimiento, al que denomina “calotipo”, el 8 de febrero de 184W, en Westminter.
Y el calotipo trajo consigo una nueva aportación esencial: el uso del ácido gálico en la
sensibilización del papel, lo que redujo en algunos minutos el tiempo de exposición45. En
la misma época, Jonh Herschel, al que ya citamos como el primero que utiliza la moderna
terminología fotográfica, utiliza la misma técnica que Talbot pero realiza sus negativos
sobre cristal.
A pesar de que, desde nuestra perspectiva, la capacidad del calotipo para reproducir
varias copias de un mismo negativo original representa quizá el avance más importante
producido hasta entonces, el público en general, y los artistas en panicular, van a seguir
prefiriendo el daguerrotipo. Las razones son evidentes: por un lado, la sociedad aún
considera el invento como un procedimiento extraordinario que posibilita la realización de
una obra artística y atiende mucho más a eso que a las posibilidades que puede abrir el
nuevo medio; por otro, la calidad y nitidez de la imagen de este nuevo procedimiento es
aún inferior respecto al daguerrotipo. Talbot publicaría, entre 1844 y 1846, su obra El
lápiz de la naturaleza, ya citada anteriormente y que, además de constituir un bello álbum
de calotipos pegados a mano y de ser considerada la primera edición fotográfica, podría
~ Datos de B. Newhall: Op. ci:. Págs. 18 y siguientes.
L. Gutiérrez Espada: Op. ci:. Pág. 115. Sin embargo, M.L. Sougez propone como fecha de la
patente el 17 de Agosto de 1841 (Op. ci:. Pág. 107).
~ L. Gutiérrez Espada setala como pionero de la utilización del ácido gálico a J.B. Reade (Op. ch.
Pág. 124).
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también ser citada como la primera gran reflexión teórica sobre la fotografít.
Precisamente con ese nombre (“lápiz de la naturaleza”), se conocería, a partir de la
publicación de esa obra, el procedimiento calotípico, al que los contemporáneos de Talbot
también llamarían, medio en broma, medio en sedo, “talbotipo”.
También es necesario señalar que gracias a la obstinación de algunos, a pesar de
las preferencias del público que continuaba inclinado por el daguerrotipo, en seguir
experimentando el procedimiento calotípico se desarrolla otra aportación fundamental para
la fotografía moderna, pues con ello el tiempo de exposición va a bajar paulatinamente:
“en pocos meses pasó de treinta minutos a setenta y cinco segundos y, finalmente, tan sólo
a treinta nd” Pero la reducción del tiempo de exposición no es sólo aportación del
calotipo, también el daguerrotipo fue bajando los tiempos necesarios para la correcta
exposición al mejorar la sensibilidad de las sales utilizadas. En 1839, el tiempo de
exposición para realizar un daguerrotipo era de treinta minutos a la sombra, mientras,
entre 1841 y 1842, con la aparición y desarrollo del calotipo, las fotografías se pueden
realizar en tan sólo veinte o treinta segundos. Posteriormente, con la aparición de los
papeles albuminados, ya no habrá ningún obstáculo para la realización de retratos
fotográficos, y la época de la instantánea está a punta de hacer su aparición47.
Dos maestros indiscutibles de esta técnica calotípica van a ser, en los primeros
tiempos, Hill y Adamson. No pocos historiadores de la fotografía apuntan la asociación
del pintor escocés David Octavius Hill, con el joven asistente de Talbot, Robert Adamson,
como fundamental para el desarrollo artístico del retrato realizado según el procedimiento
de Fox Talbot. Emmanuel Sougez quien ha tenido la suerte de tener entre sus manos
algunos calotipos de época, los describe de la siguiente forma: ‘Son imágenes sobre un
papel delgado y liso, de un hennoso pardo rojizo algo pálido o de un moreno cálido. El
grano aparente del negativo-pape? les ha conferido un aspecto aterciopelado al que el
~ Como hemos señalado, es posible leer algunos fragmentos del texto original de Fox Talbot en 3.
Fontcuberta: Op. ch. Págs. 37 a 41.
<‘ Datos de los diversos autores citados: Sougez, Newhall, Esparza. Gutiérrez Espada, etc.
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tacto no corresponde. Es algo al mismo tiempo ligero y potente, frágil y duradero” ~
A pesar de la posibilidad de reproducción y del gran abaratamiento de costos que
suponía la técnica de Talbot, ésta no va a desbancar totalmente al daguerrotipo. Ya se
habl6 antes de su taita de nitidez y calidad de imagen, lo que le suponía un evidente
inconveniente frente al procedimiento anterior. Pero eran muchos los que creyeron, desde
un principio, en la supremacía de este procedimiento sobre el de Daguerre; algunos incluso
más que propio Talbot, que en un principio no consideró importante su aportación, al estar
más preocupado por competir con los daguerrotipistas en la búsqueda de una imagen
positiva más nítida, aunque ésta fuera única.
B]anquart-Evrad, fotógrafo aficionado, desarrofló el método de] calotipo,
humedeciendo el papel a emplear y colocándolo entre dos placas de cristal en la cámara;
este procedimiento “húmedo” redujo considerablemente el tiempo de exposición. Pero fue
en realidad Niepce de Saint-Victor, oficial comandante de Napoleón III y primo de
Nicéphore, quien dio el paso decisivo para la consolidación de la fotografía,
“albuminando” ~ el soporte de cristal sensibilizado. De esta forma se podían obtener
negativos sobre cristal, que por efecto de la albúmina resistían posteriores tratamientos y
lavados, a la vez que alargaban su conservación y permitían su uso quince días después
de sensibilizados. Este procedimiento a] que su descubridor llamó “hyalotipo”, mejoraba
sensiblemente la calidad de la imagen, pero aumentaba el tiempo de exposición necesario,
por lo que iba a resultar inadecuado50. Pero un método similar, aplicado al papel, y
mejorado posteriormente por el pintor Gustave Le Cray, quien utiliza a partir de 1851 el
papel encerado seco -antecedente remoto de los modemísimos papeles encerados (RC)
actualmente impuestos en la fotografía mundial-, iba a dar lugar a la posibilidad de
transportar las cámaras y los equipos para la fotografía de viajes. La razón es simple: la
48 Emmanuel Sougez: Pho:ographs primi4fs. Citado por M.L. Sougez: Op. ci:. Pág. 110.
~ Nos permitimos esta licencia verbal (“albuminado”) por resultar un término muy revelador en el
“argot” fotográfico. Como anécdota se puede señalar que el fotógrafo francés prefería utilizar las claras de
huevos de gallinas viejas, “cuya albúmina es másfina y adhesiva”.
~> Este procedimiento es descrito muy minuciosamente por L. Gutiérrez Espada: Op. cd. Pág. 125.
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posibilidad de revelar el papel hasta seis meses después de ser utilizado, unido al poco
peso y al escaso coste, permitía viajar con el material sensible sin los inconvenientes de
peso e incomodidad de transportar también el cuarto oscuro a] completo como requerían
silos anteriores procedimientos
Pero aún no ha sonado la hora definitiva de la fotografía moderna. En opinión de
T.K. Derry y Trevor Williams: “... no fueron ni las placas de metal sobre las que Niepce
hizo sus fotograjías, ni las hojas de papel sobre las que Talbot realizó las suyas, sino las
placas de cristal de colodión aparecidas en 1850, las que demuestran ser el primer medio
completamente practico y eficaz para hacer forografi’as” 52,
Nos encontramos entonces con que la fotografía, que ya había conseguido
desarrollar dos importantes logros como eran el abaratamiento y la reducción de peso,
unido a la preparación en seco para evitar incómodas manipulaciones, va a dar un
paradójico salto atrás en su desarrollo, retornando a los procedimientos húmedos que
requerían preparación “in situ” de material sensible. Sin embargo, la nueva técnica se
convertirá definitivamente en el gran adelanto que reinaría como único método durante casi
treinta años: “el colodión húmedo”. Para Newhall, esta nueva época de la tecnología
fotográfica comienza en 1851, de la mano de un escultor inglés, Frederick Scott Archer,
quien propone un método para sensibilizar placas de vidrio con sales de plata, mediante
el uso del colodión53. Sougez, por el contrario, y el tema del patriotismo vuelve a surgir
ahora, propone a Gustave Le Gray como el primero en hablar de este tema en su Traité
prwique de la photographie, en 1849. Al parecer, Le Gray había aplicado este método
~ M.L. Sougez plantea que, hacia 1850, se comienza comercializar este tipo de papel y realiza la
siguiente comparación: un papel albuminado cuesta 15 cts., mientras que una placa de daguerrotipo tiene un
precio de 6 francos. Doscientas bojas de papel pesan y ocupan lo que un libro gnieso, mientras que
doscientas placas de daguerrotipo pesan cien kilos y cuestan mil doscientos francos (Op. ch. Pág 118).
52 T.K. Derry y Trevor 1. Willians: Historia de la tecnología. (Volumen III). Pág. 961. Siglo XXI.
Madrid, 1977.
E. Newhall: Op. ci:. Pág. 59.
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primero sobre papel y posteriormente, al año siguiente sobre vidrio5% En cualquier caso,
fuera quien fuera el primero en aplicarlo a la fotografía, el colodión era un producto
utilizado hasta entonces como explosivo y cicatrizante diluido en éter alcoholizado, pero,
al añadirle yoduro de plata, se va a convertir en el más moderno producto fotográfico.
Gutiérrez Espada señala detalladamente las ventajas e inconvenientes de este nuevo
procedimiento. Como ventajas apunta: gran aumento de sensibilidad que reduce los
tiempos de exposición a menos de cinco segundos, y mejora importante en la calidad y ni-
tidez de la imagen. Por contra, los inconvenientes tampoco son pocos: aumento de las difi-
cultades de manipulación -es necesario preparar y revelar la placa inmediatamente antes
y después de realizar la toma, y esta manipulación debe hacerse totalmente a oscuras-, y
aumento también del peso del equipo, al volver a utilizar como soporte las ya obsoletas
placas de vidrio55.
A pesar de los inconvenientes descritos, Ja “placa húmeda” o “colodión húmedo”
supuso, como hemos dicho, el paso decisivo en la consolidación de la fotografía,
desplazando a los daguerrotipos y caiotipos, y convirtiéndose en el método, que con
diversos perfeccionamientos, va a reinar en el mundo de la reproducción fotográfica hasta
la llegada, sobre 1880, de la técnica del colodión seco, que será ya definitivamente el más
directo antecedente de Ja fotografía moderna en celuloide. Pero, paralelamente a la
introducción de esta técnica se producen los máximos adelantos de la óptica fotográfica en
estos años, con la mejora de las lentes y la intuición de que el futuro de la técnica reside
en una solución práctica para la ampliación de pequeñas imágenes. Surge entonces un
nuevo concepto de la técnica de la reproducción: comienzan a abandonarse las copias por
contacto -las únicas posibles de hacer y con las que se desarrolla la multiplicación
negativo-positivo de la que hemos hablado- y la preocupación de los inventores se sitúa
en la posibilidad de la ampliación de negativos. Este concepto va a tener una importancia
~ M.L. Sougez: Op. ci:. Pág. 127. Por su parte IR. Esparza sitda la llegada del colodión bdmedo en
1847 y le otorga la paternidad del invento a Niepce de Saint Victor (Op. ch. Pág. 28).
55
L. Gutiérrez Espada: 0p. ch. Pág. 116. También E. Newhall (Op. ci;. Pág. 59) lo define como “una
solución viscosa de nitrocelulosa en alcohol y éter, que se seca rápidamente, formando una película dura
e impenetrable”; y señala, más tarde, las dificultades de manipulación y la necesidad de tener cerca el cuarto
oscuro para realizar estas manipulaciones.
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capital; gracias a la ampliación va a ser posible reducir el tamaño de las cámaras, lo que
facilitará el camino a la fotografía de viajes y, por ende, el reporterismo gráfico. Las
“cámaras solares”, complicados artilugios similares a los proyectores de diapositivas, pero
de gigantesco tamaño y utilizando la luz de día, son las primeras ampliadoras “diurnas”
que se conocieron~. Pero, además, el colodión húmedo abre el camino para un avance
aún más interesante de cara a las futuras posibilidades informativas de la fotografía: la
instantánea; pues la placa húmeda va a conseguir reducir los tiempos de exposición hasta
hacerlos quince veces inferiores a los del daguerrotipo. Las instantáneas de oleajes
conseguidas por Gustave Le Gray hacia 1855 son buena prueba de ello57.
Diversas mejoras de esta misma técnica van introduciéndose en años posteriores;
el ambrotipo, el fenotipo o “daguerrotipo pobre”, la reducción del tamaño de las cámaras,
etc.; sin embargo, ninguna de estas aportaciones resultaría tan revolucionaria como las que
hemos descrito ni como las que se desarrollaran en la década de 1870. TaJ como
apuntábamos al principio, detenemos aquí la exposición del desarrollo histórico de Ja
fotografía, para volver a retomaría después de adentramos en otros asuntos que interesan
a esta investigación. Señalaremos sólo que, a pesar de la predisposición que la sociedad
ha tenido a la aceptación de este invento, siempre que surge una innovación suele pasar
un tiempo considerable antes de que se comprendan todas su implicaciones, y en el caso
que nos ocupa, debido al retraso tecnológico en el campo de la imprenta, la utilización de
la fotografía en la prensa va a tener que esperar aún treinta años para hacerse realidad.
56 En E. Newhall (Op. tú. Pág. 62) se reproduce una fotografía de estas ampliaciones. El trabajo de
los aprendices consistía -según este autor- en mantener la ampliadora orientada hacia el sol, puesto que la
exposición duraba horas y aún días.
~‘ M.L. Sougez (Op. df. Pág. 129) reproduce “La ola”, 1856. de Gustave Le Gray.
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4.2.- METODOS DE IMIPRESION DE LA IMAGEN Y PRIMEROS INTENTOS DE
REPRODUCCION FOTOMECANICA.
Transcurridos más de trescientos años desde el invento de Gutenberg, apenas se
habían producido avances significativos en la técnica de la impresión. Sin embargo ahora,
en la época que ocupa a esta investigación y en el paso de una sola generación, el oficio
de la imprenta va a sufrir una alteración brutal en los procedimientos técnicos empleados.
El siglo XIX, sobre todo su segunda mitad y gracias a los procedimientos fotográficos
aplicados a la imprenta, marcará los mayores y más decisivos avances en la tecnología de
la impresión. Pero este espectacular despegue era consecuencia lógica de lo que en el
mundo de la imprenta estaba sucediendo desde unos años antes; así, en opinión de S.H.
Steimberg: “el paso del siglo XVIII al XIX marca un período decisivo en la historia de la
imprenta. No fue un rompimiento con el pasado, sino más bien un brusco salto hacia
n 58
delante
Y si este salto hacia delante es un hecho fácilmente constatable en la tecnología
general del arte de imprimir, no lo es menos en el más estrecho ámbito de los papeles
periódicos, pues es precisamente a mediados del siglo XIX cuando el periódico -diario o
revista- va a abandonar el aspecto y la concepción libresca que le han caracterizado
durante los siglos anteriores, tomando el revolucionario aspecto moderno que le va a
conferir personalidad propia y diferenciada del libro. Y en esta vital transformación
resultará de una importancia fundamental la aparición de la imagen en los periódicos en
‘~ S.H. Steirnberg: Quinientos años de imprenta. Pág. 275. Zeus, Barcelona, 1963. La misma opinión
es mantenida por Georges Weill: El periódico. Pág. 137. Uteha. México DF, 1979, donde se señalan las
escasas modificaciones en las técnicas de impresión aplicadas a los periódicos. Por su parte, T.K. Deny y
T.I. Williams (Op. cii. Págs. 938 y siguientes) realizan una sucinta descripción de estos avances. Como datos
significativos señalaremos que hasta 1838 no se construye la primera máquina eficaz para fundir tipos de




A pesar de que podemos afirmar con Ivins que “muy probablemente el número de
imágenes impresas entre 1800 y 1901 fue considerablemente superior al número total de
imágenes impresas antes de 1801” ~, la técnica de la reproducción de la imagen en
forma de grabados no es exclusiva del siglo al que estamos haciendo referencia: “El arte
de contar historias mediante el uso de los grabados tiene su origen en los tiempos
prehistóricos. Los grabados toscos encontrados en las cuevas y en los huesos, con una
antigaedad aproximada de 50.000 años, demuestran los primitivos esfuerzos del hombre
para grabar y guardar recuerdos de sus actividades” ~.
Sin remontamos tan lejos como propone Martín Aguado, sí podemos concretar que
la xilografía, o grabado en madera, es la primera técnica que capacita al hombre para
reproducir mecánicamente la imagen previamente dibujada y que su incipiente desarrollo
es incluso anterior a la propia invención de Guttenberg% Tal como manifiestan Benjamin
y otros muchos historiadores del hecho impreso, es posible situar los antecedentes más
remotos del grabado de la imagen mediante xilografías prensadas alrededor de treinta años
antes del invento de Guttenberg. Por esa fecha parece también decantarse Steimberg
cuando se atreve a considerar el libro de ilustraciones primitivo -que él denominada “libro
bloque” o “libro xilográfico”, porque “cada página se imprimía a base de un bloque sólido
~ Para todos los aspectos relacionados con la concepción moderna del medio prensa, así como la
comprensión del problema del realismo icdnico del periódico es fundamental la consulta de la obra de Lee
Fontanella: Le imprenta y las letras en La España romántica. (Capítulos III y IV). Págs. 51 a 90. Peter Lang
Publishers Inc. Berne/Frankfurt, 1982 (versión en castellano).
«> W.M. Ivíns Jr.: Op. ch. Pág. 135.
61 J.A. Martín Aguado: Fundamenfos de seenologia de la información. Pág. 154. Pirámide. Madrid,
1978.
62 “La xllografio hizo posible que por primera vez se reprodujese técnicamente el dibujo, mucho tiempo
antes de que por medio de la imprentase hiciera lo mismo con ¡a escritura” (WalterBenjamin: Op. cit. Pág.
19).
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de madera que contenta al mismo tiempo el dibujo y la leyenda” 6k como el verdadero
“padre espiritual” del libro impreso con tipos móviles. Pero, aún antes de estos “libros
bloques”, se suelen citar como procedimientos bastante habituales en Europa la impresión
de naipes, estampas religiosas y letras capitulares, así como otras aplicaciones de planchas
talladas, “impregnadas de tinta y prensadas sobre papel” t Por su parte, los ya
reseñados Derry y Williams sostienen que los logros más destacados en la ilustración de
libros proceden precisamente de los primeros días de la imprenta de Gutenberg,
coincidiendo con los primeros impresos de tipos móviles que sólo contenían textos. E lvins
Jr. no se recata tampoco en formular la tesis de que uno de los acontecimientos más
importantes del Renacimiento, olvidado por la mayoría de los autores que han estudiado
los siglos XV y XVI, es sin lugar a dudas la generalización de todos esos procedimientos
mecánicos que van a permitir obtener “imágenes impresas o, en otras palabras, hacer
man Westaciones gráficas exactamente reperibles” ~
Con el desarrollo posterior de otras técnicas de ilustración artística de libros (el
aguafuerte, la mediatinta, el punteado etc.), se abandonarán temporalmente los toscos gra-
bados en madera, con lo que la ilustración de libros alcanzará su cima artística a principios
del siglo XIX mediante la sustitución de las planchas de acero por cobre y con la invención
de los procedimientos litográficos de los que más adelante hablaremos. Pero antes, debe-
mos considerar y analizar las repercusiones que esa tosca técnica de la antigua xilografía
va a ocasionar en el mundo aún libresco, pero cambiante, del periodismo. La imagen
impresa o simplemente dibujada estará presente en las páginas de los papeles periódicos
desde lo que podemos considerar los orígenes del periodismo; ciertamente esta presencia
no será demasiado habitual ni continua, pero es fácil encontrar muchos ejemplos
‘~ Steimberg: Op. cii. Pág. 25 y siguientes. Señala también este autor que ningún “libro-bloque” es
anterior a 1470.
MJ.A. Ranifrez: Op. cú. Pág. 25 y siguientes. Comenta el autor que este tipo de impresión es de uso
corriente en toda la Europa de mediados del siglo XIV, y que, en Alemania, incluso desde los comienzos
de este siglo.
65 W.M. ¡vms ir.: Op. ci:. Págs. 34 y siguientes. En capítulos posteriores de esta Tesis intentamos
matizar la poderosa expresión utilizada por este autor (“exactamente repetibles’), puesto que -en nuestra
opinión- sólo es posible la “exactC reproducción múltiple de la imagen por procedimientos fotográficos.
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esporádicos que lo corroboran: recordemos, a pesar de irnos demasiado lejos en el tiempo,
aquellas hojas volantes que Alberto Durero hace vender en el mercado a su mujer, a co-
mienzos del siglo XVJ, y en las que -según G. Weill- “se ha sacrificado el testo a la
imagen””; u otras relaciones, avisos, cartas y gacetas aún manuscritas, en las que se
incluían imágenes dibujadas como recursos estéticos.
Sin embargo, tras esos antecedentes lejanos, el que se puede considerar como
primer periódico ilustrado de la historia, con todas las matizaciones posibles a esta
consideración, es el Niuwe T¿jdingen, editado en Amberes entre 1605 y 1629~~. Otros
ejemplos citados habitualmente como pioneros de la utilización de la ilustración gráfica
son: e] del Weekly News, primera publicación periódica ing]esa que reproduce -según Juan
Antonio Ramíret un grabado a toda página, ilustrando la noticia de la erupción de un
volcán en la isla de San Michel; y el norteamericano Boston News Letter que publica el
primer grabado en la prensa de aquel continente. Más adelante, ya en el siglo XVIU, es
más fácil y habitual encontrar periódicos que publican pequeños grabados a modo de
ilustración o recurso estético. Así, por ejemplo, en España se citan el Diario Noticioso,
fundado en 1758 por el famoso periodista Nipho, que -según María Dolores Sainz- es el
primer periódico diario español que reproducía pequeños grabados en sus letras
capitulares; y el “Espíritu de los mejores diarios que se publican en Europa, “de 1787,
que -en palabras de la misma autora-” intercalaba abundantes grabados en cobre y
presenta sus números bajo elegantes porradas grabadas ...“ ~
Pero, curiosamente, será la técnica de la litografía, un invento de finales del XVIII
y antecedente directo de la fotografía, la que -como señala Walter Benjamin- “capacite
al dibujo para acompañar, ilustrándola, la vida diaria (...) y en la que se esconderá
~Georges Weill: Op. cix. Pág. II.
«~ La primacía gráfica de este periódico es reconocida por casi todos los autores. Albert Sutton:
Concepción y confección de un periódico. Pág. 180. Rialp. Madrid, 1963; J.A. Ramírez: Op. cii. Pág. 35;
J.A. Martín Aguado. Altabella y otros. Martín Aguado (Op. cii. Pág. 156), atribuye además a este periódico
la publicación de la primera caricatura política del mundo.
68 María Dolores Sáinz: Historia del periodismo en España. Orígenes. ElsIgIoXVIIL Págs. i32y 191.
Alianza Editorial. madrid, 1983.
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virtualmente el periódico ilustrado” 69• Aunque, como luego matizaremos, no va a ser
precisamente esta técnica la que consiga el máximo esplendor en la prensa ilustrada del
siglo XIX, sino paradójicamente el retorno y perfeccionamiento del grabado en madera
(xilografía) con los adelantos de los bloques seccionales, es de justicia considerar a la
litografía como la que proporcionará los más grandes avances a los procedimientos de
impresión, sobre todo en el ámbito artístico70. Sin olvidar tampoco que es la técnica de
la litografía la que más potenciará las posibilidades de reproducción y democratización de
la obra artística, no superada en este aspecto hasta la aparición posterior de la fotografía.
El procedimiento litográfico fue inventado por Alois Senefelder, a finales de 1789,
y consistía en dibujar con un pigmento graso especial sobre piedra preparada -en cuyo caso
debía de ser dibujado al revés- o sobre papel especialmente preparado para luego transferir
el dibujo a la piedra. Para realizar la impresión se humedecía la piedra así preparada y se
entintaba, consiguiendo -gracias al pigmento graso con el que se había realizado el dibujo-
que la tinta quedara adherida sólo en la superficie dibujada, con lo que se podía trasladar
la imagen al papel con gran exactitud y calidad de reproducción. El procedimiento, pese
a su gran efectividad artística, resulta de difícil aplicación a las primitivas máquinas de
imprimir; hasta 1852 no resulta posible adaptarlo a la prensa mecánica, y hasta 1870 no
se sustituyen las piedras por planchas de cinc de grano fino. Pero como hemos dicho, la
litografía va a hacer avanzar extraordinariamente la ilustración artística iniciando los
procedimientos planográficos en la técnica de la impresión, que se irán desarrollando a lo
~ Walter Benjamin Op cii Pág. 19.
70 Precisamente en nuestro país, la litografía constituye el principal método de impresión de las primeras
revistas ilustradas del Romanticismo: El ,4nisra (de la que hablaremos más adelante); El Siglo XlX (1837);
Ef Panorama (1838); El Observatorio Pintoresco (1837); Reflejo (1843>; y otras más efímeras y de menos
valor como La Estafeta (1836) o Lo Peseta (1836).
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largo de todo el siglo XIX”. En España, según J. Antonio Ramírez, que cita datos de
Esteve Botey, el procedimiento litográfico llega un poco tarde, pues el primer taller
litográfico es instalado en Madrid, a principios de 1819, por un industrial apellidado
Cardano~.
Pero, dejando por un momento al margen la técnica de la litografía, es necesario
analizar otro acontecimiento que se produce en la misma época y que será el que más
influencia tenga en el desarrollo posterior de la imagen impresa. Nos referimos a la técnica
del buril, normalmente atribuida al inglés Thomas Bewick, alrededor de 1790. El buril era
una herramienta con la cual se hendía la madera de forma que fuera posible obtener líneas
muy finas al imprimir sobre papel satinado. De esta forma se revitaliza el grabado en
madera, que como vimos había caído en desuso siendo sustituido por el metal, al revelarse
éste como un material más fácil de trabajar, más barato y que permitía mayor tirada al
tener menos desgaste. La técnica del buril, acompañada por la técnica de los bloques
transversales, también atribuida a Bewick, imprime un notable impulso a la ilustración de
libros, folletos y periódicos y a la multiplicación de la imagen en general. El
descubrimiento de Bewick consistía en trabajar la madera transversalmente en lugar de
longitudinalmente, como se venía haciendo hasta entonces. De esta manera la plancha de
madera de boj se ofrecía al grabador más dura y consistente, y sin el peligro siempre
latente de hacer saltar la yeta con el manejo del buril. La técnica longitudinal unida a la
facilidad del buril para trazar líneas muy finas -“líneas blancas”- consigue grabados de
gran belleza y complejidad, por lo que este procedimiento va a convertirse en el arma
fundamental de los grabados en la prensa del XIX. Aunque hayamos citado a Bewick como
Datos de Derry y Williams: Op. cii. Pág. 959. Por su parte Mario Rodríguez Aragón (Op. cii.>
sefiala como fechas importantes del desarrollo de esta técnica durante el XIX los siguientes: 1796, Senelfeder
descubre el fundamento del grabado en piedra; 1818, publica Manual completo de litografio; 1833, imprime
por primen vez un 61w sobre lienzo por medio de la litografía; 1852, descubrimiento de la fotolitografía
por Lemercier, Lerebons y Davanne, que realizan una fotografía de medios tonos sobre piedra; 1854,
fotolitografías sobre piedras sensibilizadas con coloides bicromatados, realizados por Poitevin; 1865,
tricomlas fotolitográficas por Rausonnet; 1870, Monrocq ensaya el cambio de la piedra litográfica por cinc;
1888, Monrocq realiza las primeras impresiones en color sobre rotativa litográfica con una máquina de
Voivin.
J.A. Ramírez: Op. ci:. Pág. 48.
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inventor único de esta curiosa técnica, también aquí -como nos sucedía con el invento de
la fotografía líneas atrás- el patriotismo puede jugar malas pasadas: así, Juan Antonio
Ramírez -citando de nuevo a Botey Esteve y a Mayer- sostiene que, en el taller donde
entró como aprendiz Bewick, ya se usaba el buril sobre tacos de madera con superficie
perpendicular a las fibras; al tiempo que atribuye la paternidad del invento a los
grabadores de Santiago de Compostela, quienes -hacia 1730- “imprimían títulos
universitarios y otros ornamentos con esta técnica”
Varios adelantos, al final del XVIII y principios del XIX, señalan el comienzo de
la aplicación del maquinismo a las artes gráficas, con el que llegarán los logros más
espectaculares en la reproducción masiva de imágenes. Citaremos sólo alguno de ellos para
no desviamos demasiado del tema que ocupa fundamentalmente a esta investigación. En
1789, Fourdrinier ya había patentado una máquina para producir papel continuo que se
accionaba con energfa hidráulica, por lo que los pliegos más baratos y de mayor difusión
eran de tamaño relativamente grande. Al tiempo, con el adelanto de la técnica de Bewick
que acabamos de comentar, la calidad del resultado en la impresión dc la imagen no
constituía ya ningdn problema: bastaba con conseguir una adecuada presión de la prensa
sobre el papel. Para ello resulta por tanto imprescindible sustituir las viejas máquinas de
imprimir que eran, hasta entonces, de madera y de tamaño pequeño. La máquina de Lord
Stanhope, construida en 1798, resuelve precisamente este inconveniente de la presión, al
estar construida totalmente de hierro fundido y al aprovechar el movimiento de una serie
de palancas combinadas para ejercer más presión con menor esfuerzo.
Pero no será hasta unos años después, alrededor de 1814, cuando la máquina entre
definitivamente en el mundo de las artes gráficas de la mano de Federico Koening, quien
pone en marcha la primera máquina cilíndrica y con tintaje automático de la historia de
la impresión. Como relata Oller, el diario The Times podía comentar satisfecho a lectores
de aquel 29 de noviembre de 1914: “Por primera vez en la imprenta, se ha dejado la
prensa a mano y este diario se ha impreso mediante una cima que efectúa la presión con
J.A. Ramírez: Op. ci:. Pág. 41, citando a Botey LLeve: El grabado en la ilastracián del libro, las
gráficas artísticas y ¿os fotomecánicos. Madrid, 1948, y a Mayer: Prioridad de un artista santiagués,
respeao alperfecciona.’nien¡o del grabado en madera. Santiago, 1903.
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un cilindro y el tintaje automático mediante rodillos” ‘~. Muy pronto, tres décadas
después, las aportaciones de Marmnoni a la técnica de la impresión abrirán definitivamente,
en 1847, el camino de las gigantescas rotativas que van a producir periódicos a velocidades
vertiginosas.
España, no se substrajo a esta corriente europea de entusiasmo por lo que
podríamos llamar, si se nos permite la licencia, la “primera tecnologización de la
imprenta”. A pesar del evidente retraso de la España romántica, en comparación con el
desarrollo técnico de los países más industrializados del resto de Europa, el hecho tecno-
lógico español visto en relación con la propia historia del país aparece no obstante como
un fenómeno altamente significativo que debe ser valorado en sus justos términos. Al
menos, el ya citado hispanista Lee Fontanella, lo aprecia de esta manera: TMLos
comunicados de las exposiciones nacionales españolas de los cuarenta man¿ficstan a las
claras el entusiasmo por la puesta al d(a tecnológica de la imprenta (...) Apane del hecho
del retraso tecnológico de la imprenta española, los románticos estaban en general
deseosos de que se desarrollara, pues :radicionalmen¡e la imprenta sign¿/icaba la
democracia del saben.. “
Nos encontramos entonces situados ya en una época en la que puede decirse que
la imagen impresa, y la imprenta en general, han alcanzado una relativa mayoría de edad.
Con la utilización de las prensas de hierro fundido, que al ser más potentes aseguraban la
mejor impresión del grabado en madera realizado en bloque transversal con buril, se
vuelve a este antiguo procedimiento para grabar las imágenes en la prensa. “Ello coincidió
-sefiala Derry- con un gran aumento en la publicación de nuevos periódicos y revistas,
entre las que se incluían aquellas que hacían de la ilustración un medio de educación al
igual que de entretenimiento “t Así, el material de texto era entonces compuesto a la
manera tradicional, y los grabados en madera, que poseían su relieve y eran
74Juan Oller: Es:ampacióndirecta. Rotativas. Historiay técnica de impresión. Pág. 15. Felipe González
Rojas editor. Barcelona, 1943.
~ Lee Fontanella: Op. ci:. (1982). Pág. 11.
76 TIC. Derry y 1.1. Williams: Op. ci:. Pág. 957.
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confeccionados en bloques, exactamente a la altura de las letras de imprenta, se colocaban
en los moldes de página, junto a los textos. Estos grabados eran habitualmente dibujos en
blanco y negror realizados por un artista que los pasaba al grabador de oficio para que
éste trabajara su boceto en la madera, aunque, a veces, como apunta Valeriano Bozal, el
grabador y el dibujante eran la misma person<0 ‘~.
Y es precisamente en esta misma época de explosión y perfeccionamiento de la
prensa ilustrada y de máximo apogeo de los procedimientos de ilustración artística cuando,
como veíamos en el epígrafe anterior, surge la nueva técnica fotográfica. Las artes gráficas
van a salir, con el transcurso del tiempo, realmente beneficiadas por su íntimo maridaje
con las aportaciones fotográficas. Pero, antes de entrar en la consideración de los primeros
intentos de reproducción fotomecánica, nos permitiremos, a pesar de su extensión, una
larga cita de Audin, por ser sumamente clarificadora del tema que nos ocupa desde el
principio de este trabajo y porque apunta una de Jas hipótesis de esta investigación:
7?ebemos insistir en el hecho de que, a partir de mediados del siglo XVIII, la
tendencia hacia la exactitud de la reproducción de la imagen se va haciendo más
y más viva. El largo desarrollo de las ciencias en un sentido metódico favorece
esta tendencia. Parecía, pues, que ya se adivinaba una invención que mod¿ficaría
profi¿ndamente la visión del mundo (...) En el clan de los pioneros de la imprenta,
una curiosidad envuelve, desde el principio, la aparición de lafotografla. Asimilan
rápidamente que este invento va a transformar radicalmente las artes gráficas, no
dudan que se va a producir una inmensa revolución y comienzan a buscar las
múltiples posibilidades que lafotogra.fla abre en este campo (...). Pronto, las téc-
Aunque el tema del color excede a los planteamientos de este trabajo, esta cita de Derry y Williams
<Op. ci:. Pág. 958> puede aportar datos significativos: “las ilustraciones en color eran por Jo general
abundantes en las revistas, pero a pesar de todo su producción también esperimenu5 durante este período
(1820-1850) un considerable desarrollo. Rabia, por ejemplo, un procedimiento denominado cromoxilografla,
en que se empleaba un bloque de madera tallado a mano para cada color; tal sistema, empleado en 1820
por W. Sayage, fue perfeccionado por G. Raster. (...) El sistema más importantefue, sin embargo. el de
la cromolitografla
78 Valeriano Bozal: La ilustración gr4f¡ca del XIX en España. Pág. 27. Alberto Corazón editor. Madrid,
1979.
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nicas de impresión se van a beneficiar del milagroso invento. Cieno, la aparición
de la fotografla en una época orientada hacia el maquinismo industrial, no puede
más quefacilitar una evolución nacida en el corazón de un siglo XVIII que había
¡ornado conciencia de que el hombre poseía un real “instinto mecánicotm. Todo
predisponía a una acogida entusiasta: cuatro siglos de pacientes progresos en la
búsqueda de una representación exac¡a de la realidad hablan hallado su
. ~79
recompensa
Y es precisamente en el fértil terreno de esas inmensas posibilidades de aplicación
de la fotografía en las artes gráficas, de las que habla Audin, donde podemos incluir los
primeros intentos de reproducción fotomecánica. Intentos que tendrían su origen mucho
antes de que apareciera la fotografía, aún en sus más antiguos rudimentos. Desde los
primeros experimentos de Niepce (las antiguas “heliografías” de las que ya hablamos) y
mucho antes de ocuparse de la cámara oscura, se pueden adivinar los primeros indicios
de la fotografía aplicada a la multiplicación de la imagen; esto es, la fotomecánica
primitiva de la insolación. En este sentido se manifiesta Ivins, que señala: “Los impresos
obtenidos con ella (con la heliografía) no eranfotografi’as pero, curiosamente, constituyen
uno de los más claros ejemplos de lo que hoy denominamos reproducción
fotomecánica ~
Paralelamente al desarrollo de estos incipientes intentos de reproducción
fotomecánica, la prensa comienza a utilizar la fotografía como herramienta de trabajo para
sus grabaciones xilográficas. El dibujante era sustituido en ocasiones por el fotógrafo: así
el grabador reproduce, copiando y suprimiendo los medios tonos, la fotografía en el taco
de madera, para obtener tras la posterior impresión una imagen parecida a la primitiva
fotografía. Sin embargo, los resultados distan mucho de ser óptimos y carecen
habitualmente de calidad por la supresión de los medios tonos. A pesar de ello, para
~ Maurice Audin: Histoire de 1 Tmprimerie. Radioscope d’unebe: de Gutenberg a 1’iqformaflque. Pág.
274. A.]. Picard. Paris, 1972.
SO W.M. Ivins Jr.: Op. ch. Pág. 171. En el mismo sentido se manifiestan Ramírez, Audin, Barret y
otros autores citados.
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nosotros es significativo este aspecto, pues, como luego veremos, nos sitúa en un momento
importante de la introducción de la fotografía en la prensa: concretamente -siguiendo el
desarrollo de nuestras tesis- en el momento de considerar este tipo de grabado (con modelo
fotográfico y no pictórico) como el comienzo de la imagen verdaderamente informativa,
pues sus intenciones son ya claramente documentales y no meramente ilustrativas o
decorativas. Newhall refiere que este tipo de grabados fueron escasos y, para señalar la
poca calidad de la impresión, reproduce y compara la foto del general Simpson (kant, en
su cuartel central de City Point, en Virginia, con la reproducción publicada con este
sistema de grabado en madera en el J-Iarper’s Weekly, de 16 de Julio del 1864 (figura 4).
A la vista de la comparación, el autor señala irónico: “Solamente una línea de crédito, ib-
tografla de Brady’, revela su origen fotográfico”.
A partir de la invención de la fotografía parece claro que la imagen en la prensa,
sea impresa por el procedimiento que fuere, está siempre condicionada por la reproducción
exacta de la realidad y esto precisamente le va a conferir su carácter informativo frente al
meramente ilustrativo y artístico que tenía la litografía o el grabado en madera antes de
utilizar el modelo fotográfico. Como apunta Ramírez: “La sensación de fidelidad al
modelo había ganado considerablemente, y en lo sucesivo, hasta que hacia 1990 el
tramado fotomecánico acabó con este procedimiento, los grabados en madera se hicieron
cada vez más utilizando foíograftas en vez de dibujos” ~
La idea de grabar las imágenes del daguerrotipo para multiplicarías por medio de
la imprenta también rondó por las cabezas de muchos investigadores. En cieno modo, una
vez tomada la imagen en una placa de metal, es fácil pensar que podían ser tratadas
químicamente por los procedimientos que darían lugar a la fotolitografía, alrededor de
1865 (ver nota 71). Pero lo importante no es eso, sino que el camino hacia el fotograbado
tramado, que estudiaremos en un próximo capítulo, ya se ha iniciado con estas primitivas
técnicas y dará pie a una nueva etapa de la imagen impresa, en la cual la fotografía dejará
de ser sólo una manera no subjetiva de fijar la imagen, para pasar a ser el procedimiento
que permitirá que una imagen “casi mimética” de la realidad sea trasladada, pasando por
~‘ J.A. Ramírez: Op. ch. Pág. 98.
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las rotativas, a las manos de miles de personas, cumpliendo una de sus misiones
fundamentales: la informativa . Tres investigadores no demasiado conocidos -Poitevin,
Gillot y Bolton-, cada uno con sus aportaciones van a ser piezas fundamentales en este
proceso del desarrollo de las técnicas fotomecánicas. Antes de abandonar este capítulo,
debemos considerar al menos de forma superficial las aportaciones de estos tres grabadores
y litógrafos.
En 1850, FranQois Gillot, un grabador afincado en París, sustituye las piedras
litográficas por planchas espesas de cinc que podían ser mordidas con ácidos. El sistema
daba buenos resultados para la reproducción de originales de línea, pero resultaba
inadecuado para reproducir los medios tonos. Con las aportaciones del hijo de Gillot, que
descubrió el método de agrandar y reducir el dibujo del artista, se perfecciona el
procedimiento, pero sin lograr mejores resultados en la reproducción de los semitonos.
El caso de Poitevin resulta más curioso, no sólo por sus aportaciones, sino por el
hecho de que estas resultaran conocidas por ganar un concurso, lo que demuestra el interés
de toda la sociedad por llegar a descubrir alguna técnica que permitiera reproducir
imágenes por procedimientos fotomecánicos: “Ambos premios fueron concedidos a
Alphonse Louis Poitevin. Sus copias al carbón cumplían perfectamente las condiciones
(...). El segundo proceso de Poitevin, que le reportó el grand priz, fue lo técnica
fotolitográfica (...). La mala calidad de los semitonos, y la poca precisión de las imágenes
fueron resueltas posteriormente, en 1864, por Wilson Swan por los procedimientos de
transferencia al carbón” 82•
El pasa más tradicional (puesto que utilizaba el procedimiento xilográfico de
grabado en madera) fue dado por un grabador inglés, Thomas Bolton, quien tuvo la
ocurrencia en 1860 de sensibilizar uno de sus tacos de madera, colocando sobre él un
positivo fotográfico. Según relata Ramírez: fiolton grabó una planchasiguiendo el diserto
fotográfico corno hacía con los habituales dibujos sobre madera. El resultado impreso fue
una traducción al código de líneas paralelas, blancos y puntos, utilizado por los
82 B. Newhall: Op. ciz. Pág. 61.
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xilógrafos, de la suave gradación tonal de la fotografla originaria’ ~
Con estos procedimientos, el camino hacia el fotograbado estaba abierto; sólo
quedaba lograr una trama que pudiera traducir a ese código de líneas paralelas y puntos
entintados los semitonos originales de la fotografías. Audin describe con detenimiento los
avances introducidos por Talbot (que en 1852 utiliza un velo negro de gasa); por Berchold
(que en 1859 usa una trama estriada de líneas paralelas que copia sobreimpresionada sobre
el negativo); y por Barret (que en 1868 emplea dos negativos, cada uno de ellos con líneas
paralelas muy próximas y colocando cruzados los dos negativos obtiene la primera trama
cuadriculada, donde se encuentra ya el principio de la trama contemporánea) 84~ ~
resultados de estos experimentadores se acercan ya bastante al fotograbado con semitonos,
que estudiaremos en el capitulo dedicado a las innovaciones técnicas de los años 1880.
Aunque debemos dejar claro, para concluir esta exposición, que todos estos procesos, Si
bien permitían la reproducción masiva de fotografías por las técnicas de impresión citadas,
no eran aún capaces de resolver el problema más importante: su aplicación a la impresión
en rotativas; esto es, la posibilidad de imprimir al mismo tiempo textos y fotografías en
los periódicos y revistas de ]a época. Como señalábamos en la introducción, la ilustración
fotográfica deberá aún esperar a la década de 1880, para entrar definitivamente en las
publicaciones periódicas gracias a la invención de la autotipia o cuché.
~ J.A. Ramírez: Op. ci:. Pág. 98.
M. Audin: Op. ci:. Pág. 277.
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4.3.-LA FOTOGRAFIA VIAJERA: “UNA VENTANA ABIERTA AL MUNDO”.
Hasta aquí hemos venido hablando de los adelantos en la tecnología fotográficay
de los adelantos en las diversas técnicas de impresión de la imagen. A pesar de que el
calotipo suponía considerables ventajas sobre el primitivo daguerrotipo y el procedimiento
de colodión mejoraba sensiblemente las ventajas de aquél, el volumen de los aparatos, la
necesidad de utilizar tiendas de campaña como cuarto oscuro, la obligación de viajar con
ayudantes y las dificultades de manipulación queexigían estos procedimientos fotográficos,
eran demasiados impedimentos para hacer posible la labor de la fotografía documental o
de viajes. Cuesta trabajo pensar, desde nuestra óptica moderna, cómo podían realizarse
trabajos fotográficos al aire libre y en zonas lejanas al domicilio o estudio del fotógrafo.
Otro tanto sucede con la técnica de la impresión. Ningún procedimiento de los estudiados
hasta ahora conseguían resultados satisfactorios en la multiplicación de la imagen foto-
gráfica por las prensas. Y, aquellos que proporcionaban algunos resultados más
esperanzadores, no se adecuaban a los procedimientos existentes para su inclusión junto
a los textos durante la impresión en las rotativas.
En ambos casos, como hemos visto, hay que esperar a la segunda mitad del siglo
para que la fotografía entre de manera efectiva en el terreno de la prensa. En el caso de
la técnica fotográfica gracias al descubrimiento de la placa seca -entre las décadas de 1860
y 1880-; y, en el de la imprenta, hasta el completo desarrollo de las tramas y el
descubrimiento de la autotipia o cliché, ya en la década de los 80. La conclusión parecía
evidente: hasta bien entrada la segunda mitad del siglo no iba a haber fotografía documen-
tal, ni reportaje gráfico, y el nuevo y milagroso invento de la fotografía no tendría
repercusión efectiva en la prensa periódica hasta final de siglo.
Pero esa conclusión, por más evidente que parezca, por los datos descritos hasta
el momento, no es en absoluto cierta. Aunque tecnológicamente, y en algunos casos
estilísticamente, la fotografía estuviera imposibilitada para desarrollarse con garantías en
la prensa, las repercusiones de la aparición de la fotografía fueron importantes en el
mundo del periodismo. Ya dejamos apuntado de manera somera, y en capítulos posteriores
desarrollaremos, el impacto que va a tener en la sociedad, en los modos de vida y en las
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formas de ver, un medio de reproducir la imagen cuya característica más fundamental es
su capacidad de copiar fielmente la realidad sin necesitar intermediario humano alguno.
El cambio estilístico que produce este hecho en el periodismo es de una importancia
capital, no sólo porque se produce en el momento en el que los periódicos comienzan a
abandonar su aspecto libresco, sino también porque coincide con una etapa en la que,
gracias a la aparición del telégrafo y al desarrollo de los ferrocarriles, los periódicos y
revistas abandonan el periodismo de opinión y comienzan a caminar por senderos más
informativos. Aventurando un poco más esta hipótesis podríamos llegar a señalar que,
precisamente, son los nuevos hábitos que produce “la ventana abierta al mundo” en el
público de la segunda mitad del siglo XIX los que más influyen en los cambios estilísticos
que se producen a finales de siglo en la nueva concepción del periódico como medio
informativo
Sin entrar a analizar aún este importante asunto, que dejamos para más adelante,
hay otros dos hechos que contradicen la conclusión que por los datos tecnológicos
estudiados aparecía como evidente: de un lado, la aparición, desde los mismos comienzos
del daguerrotipo, de multitud de publicaciones e impresiones por los más variados mé-
todos; por otro, el hecho de que muchísimos fotógrafos viajaran, a pesar de las dificultades
descritas, tomando imágenes con sus máquinas daguerrotípicas o con placas negativas y
dando un auge a la fotografía documental y de reportaje desproporcionado, si tenemos en
cuenta los materiales y aparatos de los que disponían. Paralelamente, los dibujantes y
artistas de las revistas ilustradas, por las influencias que antes comentábamos, también
viajan al lugar del acontecimiento informativo para asistir en persona al desarrollo de los
acontecimientos; u, obligados por ese fervor informativo, no se limitan a inventar cuando
no les es posible desplazarse, sino que esperan pacientemente en las redacciones de sus
~ bieldas son en este sentido las reflexiones de Lee Fontanella (Op. ci:. (1982) Pág. 67): “Mientras
estos adelantos produjeron distintos efectos estilísticos en la d¿fusión de la iqfonnación, trajeron consigo o)
mismo tiempo un cambio perceptivo del público. El periódico de contenido gráfico se presentaba como un
recurso especialmenteatractivo para la arziculción de experencias diversos, puesto que aumentaba la relativa
falta de lógica sintáctica en elformato periodístico mediante la introducción del contenido pictórico. (...)
Cuando el periódico recurrió a la telegrafio y al grabado de fabricación tecnológica o incluyó más tarde a
¿afotografla, ejempl~¡có más aún la satisfacción de estos requisitos intelectuales y expresivos (...). Se pueden
enmiar estos avances como un indice de la alteración perceptiva de aquella minoría entrenada a base de una
percepción lineal, a través del sentido visual que correspondía a la cultura libreril precedente”.
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periódicos la llegada de las fotografías de sus compañeros reporteros, para copiar escenas
“vences” que luego puedan ser impresas.
También, la rápida extensión de la fotografía en todo el mundo, unida a la natural
curiosidad del hombre por conocer la realidad que le rodea, llevó a miles de aficionados
y profesionales de todos los países a “traducir su curiosidad en imágenes; curiosidad que
podía estar guiada por preocupaciones sociales y humanitarias, por invenciones y
novedades, provocada por guerras, accidentes o cataclismos aún mal conocidos’ 86 Y,
al mismo tiempo, para satisfacer la curiosidad de los que no podían estar presentes en los
acontecimientos, avezados comerciantes ponían en marcha una pequeña industria editorial
de imágenes impresas, aprovechando la lentitud de la prensa en ofrecer esas imágenes, la
escasez de este tipo de prensa y la calidad que eran capaces de ofrecer tras la supresión
de los medios tonos de las fotografías originales y su transcripción mediante el dibujo. La
amplitud y la complejidad de todos estos temas obligada a un profundo trabajo de
investigación por sí mismo, pero este no es el objeto de nuestro planteamiento en esta
Tesis, por lo que ofrecemos unos pocos ejemplos con el exclusivo propósito de confirmar
la existencia de estos primeros reporteros gráficos y estas primeras publicaciones
fotográficas.
4.3.1.-Las publicaciones fotográficas pioneras.
La primera manifestación de la fotografía en el campo del libro impreso se produce
por medio del encolaje de pruebas fotográficas originales sobre las páginas. Estos libros
de estampas son el primer medio que consiguen los fotógrafos para dar a conocer sus
trabajos, mientras la prensa no consigue explotar rápidamente las posibilidades de la
fotografía. Este procedimiento va a ser provisional por las pequeñas tiradas que permite,
por la poca estabilidad de las pruebas encoladas y por el precio, muy alto dado el carácter
manual y artesano de la producción. A pesar de ello, estas técnicas dan lugar a dos tipos
86 André Barren Op. cit. Pág. 7.
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diferentes de industria “editorial” ~
Una de ellas, que se va a desarrollar con caracerísticas propias y diferenciadas,
es la de los álbumes fotográficos. Al igual que la industria de las “cartas de visita”, in-
ventadas por Disdéri, y que van a tomar un inesperado auge llegándose a vender
trescientos o cuatrocientos millones anuales en la Inglaterra de 1860~~, la industria de los
álbumes fotográficos se desarrolló con evidente éxito: ‘Cuando en 1860 aparecieron los
primeros libros de fotograifas, en fomza de los conocidos álbumes (Leporellos),
encuadernados en doce panes mediante charnelas de acero, con dos imágenes en cada
pane, nadie pensó que de estos primeros prototipos saldría un única/o conocido en todo
“ 89
el mundo y que 1w dado beneficios a millones
Esta industria, que desaparecerá en 1920, se desarrolla por caminos diferentes a la
del libro fotográfico. Las mejoras introducidas por el procedimiento del calotipo, que como
veíamos en el primer punto de este capítulo, permitían la producción masiva de copias,
llevan a la creación de establecimientos especializados en producir copias de este tipo para
álbumes y libros. El primero de ellos, el Talborype Establishrnenr, que se sitúa en la
población inglesa de Reading, fue pronto superado por el creado por Louis Desiré
Blanquart-Evart, en la ciudad francesa de LiBe, ‘quien ideó un papel para revelado con
el que se reduc(a el tiempo de impresión a seis segundos bojo la lu~ del sol”. La
imprimerie Phorographique, de Blanquart, podía producir más de diez mil copias fotográfi-
cas en un sólo día, y contaba con un persona! de cuarenta mujeres90: ~Enel ve rano de
1851, su casa de “impresiones Fotográficas’ publicó el primer número del Álbum
87 Utilizamos el término “editorial” en el sentido moderno de editar, producir y poner a la venta
material impreso, a pesar de las singulares características de estas primitivas industrias, más artesanales que
industriales.
A. Barret: Op. ch. Pág. 10.
~ LiJen Masa: Op. ch. Pág. 9.
90 Beaumont Newhall: Op. ch. Pág. 120; y Bien Mass: Op. cii. Pág. 9. De nuevo se establece una
pequefia guerra de cifras entre autores: mientras Ellen Masa habla de 10.000 copias, Newhall sostiene que
solamente producían 4.000 diarias.
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Photographique: una carpeta de copias con temas arquitectónicos y paisajísticos,
hermosamente montadas sobre excelentes papel, al estilo de las litografias románticas
(...). Pero su obra maestrafi¿e Egipte, Nuble, Palesfine a Syrie (editado también en París
por Gide y Brandy, en 1852), un volumen de 122 copias hechos sobre negativos tomados
porMaximeDu Camp ~
A. Barret también cita otras obras de la imprenta de Blanquart: Le Ni!, L’Art
Chréríen, Les P’yrénées, París Phorographique, etc. Simplemente una revisión de los títulos
de estas primitivas obras fotográficas son ya un claro exponente de la aún muy poco
satisfecha curiosidad de conocer otros lugares que proporcionaría pocos años después la
fotografía documental. El dato apuntado por Sougez -cuarenta mujeres trabajando para
Blanquart y más de diez mil copias diarias de producción- da la medida de la verdadera
dimensión industrial que lomaron estas imprentas fotográficas. Barret apunta asimismo el
auge de las industrias de este tipo en Inglaterra y Escocia y cita las de G.W., Wilson,
Morgan and Kid, Valentine, etc9?
También los daguerrotipos estuvieron presentes en los primeros libros de
fotografías; aunque en este caso, por las características propias de este procedimiento, no
era posible la inserción de la prueba original (placa de metal), en el libro. Por ello, se
realizaron libros de grabados y litografías a partir de los daguerrotipos. Es interesante
destacar el publicado por el óptico Lerebours, bajo el título de E.xcursions daguerriennes,
entre 1840 y 1844, que es una colección de grabados realizados a partir de los dague-
rrotipos que el propio Lerebours se trajo de un viaje a Italia y algunos otros realizados por
Goupil Fesquet en Egipto. De la misma época y de interés similar es el famoso álbum de
litografías, sacadas a partir de daguerrotipos, que se publica en París bajo el titulo de Paris
91 Maxime dii Camp, al que ya encontramos en el epígrafe 4.1 como uno de los máximos detractores
en los comienzos de la fotografía, consigue en esta época sus más grandes éxitos como fotógrafo.
Posteriormente sería muy conocido tanto por su impresionante actividad artística como por ser uno de los
compañeros de aventuras de Gustave Flaubert. Miguel Salabert, prologuista de la edición española de La
educación sentimental, le cita repetidas veces como corrector del libro de Plaubert y como amigo íntimo del
autor francés. (Gustave flaubert: La educación sentimentaL Págs. Ya 34. Alianza Editorial. Madrid, 1983).
A. Barret: Op. cii. Pág. 10. Este autor señala también que L ‘auíomatic .Phorograph Company, de
Nueva York llega a tirar 150.000 pruebas diarias en 1895.
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el ses environs par le daguerréotype.
En España, como en muchos otros países, también aparecen este tipo de
publicaciones. Lee Fontanella recoge datos de algunos de ellos; quizá el más curioso, tanto
por su antigúedad (quizá el primero) como por su largo título, sería el publicado en 1842,
en la imprenta de Juan de Roger, de Barcelona: E~pafla: Obra pintoresca en láminas, ya
sacadas con el daguerrotipo, ya dibujadas del natural, grabadas en acero y en boj por los
Sres. D. Luis RigaIr, D. José Puiggari, D. Antonio Roca, D. Ramón Alabern. etc. Y
acompañadas con textos, por Don Francisco Pi y Margall. El mismo autor señala que, a
pesar de no tener conocimiento de ninguna publicación española que utilizara portadas
fotográficas, si había algún libro que llevaba, pegada en la contraportada, una fotografía
del autor del libro en lugar del grabado habitual, y cita el ejemplo -que reproduce- de un
libro de Antonio Martín Camero, titulado Las Parábolas y publicado en 1865~~.
Nada hace pensar que estos afortunados fotógrafos que lograron publicar por estos
primitivos métodos algunos de sus trabajos fueran los únicos que realizaran en esta época
fotografía documental; al contrario, numerosos testimonios avalan la tesis de que eran
muchos los aventureros de las grandes cámaras que salieron de sus estudios para satisfacer
la curiosidad fotográfica que ofrecía el mundo exterior, aunque la mayoría de las veces la
salida fuera algo más que un paseo y se convirtiera en una larga y arriesgada peripecia,
sobre todo comparada con la vida tranquila de los estudios y el mon6tono desfile de
clientes.
4.3.2.-Los primitivos “reporteros gríficos” y su relación con la prensa de ¡a época.
Por entrar ya directamente en el terreno que más interesa a nuestra investigación,
entre estos aventureros de la fotografía documental debemos destacar a los primitivos
reporteros g~ficos~’, los pioneros de la noticia gráfica. Sin embargo, es difícil, por las
Lee Fontanella: Op. ch. <1981). Pág. 54.
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consideraciones que hasta ahora hemos hecho, hablar en esta época de reporteros gráficos
con toda la propiedad que implica el término. Reportero, del inglés ‘reporter”, es la
palabra con la que se designa a los periodistas del siglo XIX que salen de las redacciones
en busca de noticias; un término que se puso rápidamente de moda y se introdujo pronto
en Francia y en España. En nuestro país sustituyó velozmente al término “gacetillero”, que
era como se denominaba a aquellos primitivos informadores en el periodismo noticiero que
aparece en España a mediados del siglo~4. Para hablar entonces con verdadera propiedad
de reporteros gráficos se necesitada que las fotografías tomadas por estos pioneros
hubieran tenido la posibilidad de aparecer en la prensa, lo que no siempre ocurría, ni si-
quiera en forma de grabados realizados a partir de ellas. Por ello, no resulta fácil
delimitar la frontera entre lo que hoy día podríamos denominar reportaje gráfico y lo que
podría exigir el público de las publicaciones fotográficas que hemos analizado. Sin temor
a equivocarnos, y por razones que matizaremos inmediatamente, podemos optar por
denominar como reporteros gráficos a todos aquellos fotógrafos de acontecimientos que
realizaban sus tomas en el exterior, cerca del hecho noticiable y que, de haber tenido la
prensa de la época condiciones técnicas para ello, se habría disputado su publicación.
Como ejemplo clarificador de la tremenda dificultad de que implica delimitar estas
fronteras, analizaremos nuestras propias discrepancias con una de Jas propuestas de los
importantes historiadores de la fotografía A. y H. Gernsheim. Estos autores, en su ya
citada Historia gráfica de la fowgra.fla, se atreven a afirmar con rotundidad: a... la
primera fotograjia para reportaje flie ¡ornada por Roben Howler¡ en 1857. Howlett, que
el arto anteflor había ¡ornado algunas fotografías llenas de vida en el Derby para que
sirvieran de bocetos y estudios a William Powell Fri¡h para su conocida pintura Derby
Day, fotografió la botadura del buque de vapor Grea¡ EasterM y también a su diseñador,
1. K. Brunel, de uno forma completamente moderna en su concepción” ~.
A nuestro parecer, y según los razonamientos que hacíamos unas líneas más arriba,
La publicación del diario Las Novedades, en 1850, y de La Correspondencia de España, en 1858,
marcan el inicio del periodismo noticiero e informativo español.
H. y A. Gerhsbeim: Historia gráfica de la fotografía. Pág. 128. Omega. Barcelona, 1967.
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la fecha en la que Gernsheim sitúa la primera fotografía de reportaje (1857) es un buen
motivo de discrepancia intelectual. En primer lugar, pues la propia afirmación contiene una
evidente falacia: ¿Por qué considerar como primer reportaje el que Howlett realizó en
1857 si, como el mismo autor sostiene, un año antes ya había realizado fotografías “llenas
de vida” del Derby, aunque su destino fuera servir de herramienta para un pintor? ¿Está,
con ello, Gemsheim rechazando los reportajes fotográficos por el simple de hecho de que
no se realicen con intención comunicativa directa?. Pero no es esta nuestra única razón de
discrepancia, pues -en nuestra opinión- numerosos datos conocidos de muchos fotógrafos
viajeros nos hacen suponer mucha anterioridad en la realización de reportajes, algunos de
ellos hasta reproducidos en la prensa en forma de grabados (los casos del americano
Stelzer, que fotografía acontecimientos noticiosos en Europa, alrededor de 1840, o los de
Roger Felton en la guerra de Crimea (1853-56), entre otros muchos, pueden ser muy
significativos). Pasaremos revista, aunque sea de forma somera y no exhaustiva, a algunos
de estos casos para confirmar nuestra tesis de que existe reportaje gráfico -con las
matizaciones antes señaladas-, no sólo antes de la fecha indicada por Gernsheim, sino casi
desde los mismos comienzos del daguerrotipo.
Carl Ferdinand Stelzer, fotógrafo norteamericano que viaja a Europa para aprender
la técnica daguerrotípica, como vimos en los comienzos de este capítulo, realiza la que por
la fecha pudiera ser la primera fotografía periodística de la historia -de nuevo recordamos
todas las dudas que una afirmación de este tipo puede contener-, si hacemos caso al dato
aportado por la Enciclopedia L(fe: Srelzner poseía lo que más tarde daría en llamarse
olfato para las noticias. En la primera semana de mayo de 1842, cuando un incendio que
duró tres días y asoló parte de esa histórica ciudad (Hamburgo), él y un asociado suyo
acudieron al lugar delsiniestroportando una pesada cámara, placas plateadas, una rienda
de campaña que servia como laboratorio y diversos productos químicos, e hicieron nu-
merosos daguerrotipos del destruido paisaje . Como es lógico, las fotografías no
fueron reproducidas por ningún periódico y los autores de la enciclopedia L<fe tampoco
citan en que lugar se conservan estos daguerrotipos ni de dónde procede el dato. Pero de
ser cierto, nos encontranamos ante un verdadero reportaje gráfico en una temprana fecha
Life/Salvat: Op. cii. (Tomo VIII). Pág. 18.
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de la historia de la fotografía, por supuesto mucho antes de la de 1857, que proponía al
historiador inglés.
Las guerras han constituido siempre un candente foco de noticias e informaciones;
con la aparición de la fotografía pasarían a ser también un acontecimiento fotografiable.
Cuando hablábamos de la expansión del daguerrotipo por tierras americanas citábamos las
informaciones de Ellen Mass (ver nota 33) sobre algunos daguerrotipos realizados en la
confrontación de México con los EEUU, en 1846; dato que es confirmado por Ramírez
cuando señala: “Las más antiguas fotogrqflas de una conflagración bélica proceden de la
guerra entre México y los FE. UU. (1846-1847)” ~.
Pocos años más tarde, entre 1853 y 1855, tuvo lugar la guerra de Crimea, uno de
los acontecimientos informativos más importantes de esa época, y que tendría una
importancia decisiva en el desarrollo del recientemente inaugurado periodismo informativo.
Esta guerra fue ya registrada de modo sistemático por los fotógrafos. El más importante
de los reporteros que cubren gráficamente esta conflagración fue el inglés Roger Fenton.
Mario Rodríguez Aragón sitúa la llegada de Fenton a Crimea en 1855, donde “trabaja
como primer fotógrafo de guerra, sindéndose de un carro para fotógrafos ambulantes
Por el año de comienzo de la guerra, por la cantidad de material enviado por Fenton, así
como por la publicación anterior a 1855 de algunos grabados con escenas de esta guerra,
es de suponer que la fecha dada por Rodríguez Aragón es errónea. Según Barret, el
¡lustrated London News e ¡1 Fotografo, este último de Milán, publican ya en 1853
grabados en madera basados en fotografías realizadas por el aventurero inglés. Altabella,
por su parte, también señala que The Ilus¡rawd London News envía a Crimea a sus
primeros corresponsales gráficos, con las primeras máquinas fotográficas de gran cajón
y placas, pero no cita fecha ni nombres de los enviados gráficos. En La ¡lustración
Española yAmericana, revista de la que hablaremos extensamente en pr6ximos capítulos,
se publican también, alrededor de 1876, grabados de José Luis Pellicer sobre esta guerra,
~ J.A. Ramírez: Op. ch. Pág. 94.
~ Maño Rodríguez Aragón: Op. cii. Alio 1855 (Al estar la obra estructurada cronológicamente, alio
a alio, citamos éste y no la página, por resultar más cómoda la consulta>.
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basados sin ninguna duda en los publicados en las dos revistas citadas anteriormente, o en
las fotografías originales de Fenton que podían ser conocidas por Pellicer~.
En cualquier caso, aunque no podemos dejar de considerar esas primeras
fotografías de guerra como fotografía de reportaje, puesto que, además de su valor
periodístico y documental, reúnen la condición de haber sido utilizadas expresamente para
publicar en prensa, Ramírez sitúa el problema en el ámbito estilístico: “El inglés Feman
impresioné por encargo de la firma Agnew & Sons, de Manchester, una célebre serie de
láminas estáticas que, más que la acción, testimonian el paisaje después de la batalla; el
contraste entre sus estatismo y la movilidad de los dibujos contemporáneos sobre la misma
guerra era bastante notable” ~.
El tema es de capital importancia y volverá a resurgir cuando tratemos las
dificultades formales que tuvo la fotografía para consolidarse de forma definitiva en el
mundo de la prensa. Por ahora, señalemos solamente que la visi6n de estas fotografías de
Fenton (en la página 10 del libro Histoire de la phoro de reporzage, se reproduce una de
ellas) denotan “falta de vida”: son escenas “inmóviles” de la vida militar, de grupos de
oficiales y paisajes... en general, documentos apasionantes pero sin acción, sin muertos
y sin heridos; probablemente por simple autocensura, por el “buen gusto” de la época que
podría haber impedido al fotógrafo enseñar imágenes más duras a la reina Victoria,
madrina-financiera de la expedición. Sin embargo, no es esa la opinión al respecto de
Rodríguez Aragón: a diferencia de lo que acabamos de analizar, este autor sostiene una
tesis bastante diferente, pues señala que “las expediciones de fotógrafos a la guerra de
~ La guerra de Crimea y el caso específico de Roger Felton requerirían una minuciosa investigación
que, en estos momentos, desconocemos si ya se ha realizado. Por citar algunos datos curiosos, diremos que
la guerra de Crimea fue la primera contienda que conté con ferrocarril, telégrafo, cuerpo oficial de
enfermeras y, por supuesto, fotógrafos. Roger Fenton, por su parte, además de retratista oficial de la familia
real inglesa, adquiere su fama como auténtico aventurero de esa guerra: transforma un carro de mercader
de vino en un “moderno” carromato con tres caballos, cocina, cama y laboratorio e impresiona alrededor
de 360 placas de 30x40 y 40x50 con vistas más o menos bélicas, por el procedimiento del colodión húmedo.
200 ¿LA. Ramírez: Op. cii. Pág. 94.
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Crimea dieron como resultado excelentes imágenes de la contienda” ~
Cori el paso de los años, la técnica y el estilo fotográfico evolucionarían hacia un
tipo de reportaje donde ya primaba el movimiento sobre lo estático, dando lugar al
realismo. Sería precisamente la siguiente gran guerra, la de Secesión americana (1861-65),
la que aportaría al reportaje gráfico una nueva dimensión realista y de veracidad. Como
señala Barret: “mostraba la guerra desde un punto de vista distinto al que pretendían las
naciones; la imagen presentada no era la del heroísmo (dominio del lápiz creativo de los
dibujantes), sino cadáveres y ruinas,’ la verdad era para una gran pone de/público una
verdad nueva” 102
La guerra civil americana fue la primera guerra totalmente fotografiada -dentro de
las posibilidades de la época- con un sentido de reportaje organizado. Matthew B.Brady,
rico propietario de estudios de retrato de Nueva York y Washington, crea en 1861 un
verdadero servicio fotográfico para cubrir la mayoría de los campos de batalla. Contrata
a Alexander Gardner, a Timothy O’Sullivan y a otros fotógrafos que, según los datos
aportados por Barret, realizan más de ocho mil placas durante casi tres años, con evidente
peligro físico para ellos y sus ayudantes. El propio Brady fue herido de gravedad en un
batalla. A pesar del interés documental de estas placas, ni el gobierno americano, ni las
revistas gráficas mostraron excesivo interés en ellas, no siendo reproducidas, ni dando
lugar a demasiadas reproducciones en grabados. Varios autores citan el New York
¡llustrated News y al Frank Leslie ‘s Illustrared como los Unicos que publicaron grabados
en madera tomando como modelos las placas del equipo de Brady. El realismo del que
habla Barret resultaba a todas luces molesto y seguían resultando más atractivos los dibujos
románticos. Pero el reportaje ya ha adquirido lenguaje propio: la cámara va a ser a partir
de ahora, en palabras del propio Brady, “e! ojo de la historia”.
Juan Antonio Ramírez, de nuevo preocupado como nosotros por los asuntos
estilísticos de esta nueva forma de fotografiar y por sus consecuencias sociales y de
¡01 M. Rodríguez Aragón: Op. ch. (Alio 1555).
‘~ André Barret, citado por Zoom. Revista de la imagen; N0 13. Págs. 11 a SO.
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transformación del lenguaje periodístico, ve así esta nueva manera de abordar la
representación de la realidad: “Las fotografías que representan el campo de batalla, la
vida cotidiana de los campamentos, o los cadáveres que siembran el paisaje, aparecen
ame nosotros sin la calma fría de las naturaleza muertas ni la pasión engañosa de la
acción instantánea. Estas fotografías han logrado una síntesis expresiva que deriva del
compromiso honesto entre la simple voluntad testimonial y las mediaciones técnicas, que
no permitían tomar con menos de cuatro o seis segundos de aposición. Cuando hablamos
de realismo en el arte coetáneo no deberíamos olvidar esta lección” ~.
Pero no sólo las guerras suscitan la curiosidad informativa de estos pioneros del
reportaje gráfico. Otros muchos asuntos de la vida cotidiana y social fueron impresionados
por las placas de los fotógrafos aventureros. Así, según Barret, el alemán Hermann Biow
toma excelentes daguerrotipos de las barricadas francesas de 1848, y cita también este
autor a Biow como fotógrafo del incendio de Hamburgo en mayo de 1842, por lo que
quid pudiera tratarse del compañero de Stelzer, que antes citábamos utilizando datos de
la Enciclopedia Life. No olvida Barret tampoco otros famosos ejemplos de estos primeros
reportajes: unas imágenes estereoscópicas de los funerales del duque de Wellington, en
noviembre de 1852, que por la fecha pudieran ser las primeras imágenes de este tipo; y
e] caso de los hermanos Bisson, que abandonan sus estudios de París para fotografiar los
104viajes de Napoleón III y la emperatriz Eugenia
En este contexto de fotografía documental y de viajes, es imprescindible citar la
llamada Misión Heliográfica francesa, nombre con el que se designó a una serie de
campañas fotográficas encargadas por la Comisión de Monumentos Históricos a cinco
fotógrafos -Baldus, Le Secq, Le Gray, Mestral y Bayard-, en 1851. Estos fotógrafos fran-
ceses, algunos de los cuales ya han aparecido citados en este capítulo tendrán una
importancia decisiva en el desarrollo de la fotografía de prensa, recorriendo numerosas
provincias francesas y realizando fotografías de monumentos y acontecimientos: entre sus
trabajos cabe destacar las inundaciones de Ródano, en 1856, fotografiadas por Baldus y
~ J.A. Ramírez: Op. ci:. Pá8. 96.
‘~ Barret: Op. cii. Pág. 12.
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los trabajos de Le Gray, llenos de poesía, y en los que el fotógrafo logra incluir el monu-
mento retratado en su entorno y paisaje natural105.
El España, ]a situación es bastante atípica, hasta el punto que incluso a final del si-
glo, hacia 1890, autores como Fontanella resaltan la importante carencia de fotografía de
desastres y de reportaje periodístico, en comparación con el resto de los países
europeos’~. Sin embargo, pese a esa penuria reporteril, es posible reseñar algunos casos
curiosos en estos primeros años. Como simple anécdota, hay que destacar la que, según
Antonio Espina, protagoniza Pedro Antonio de Alarcón durante la guerra de Africa (1859-
1860). Al parecer, el literato español viajé a Africa por su cuenta y riesgo, según se puede
constatar en su libro Diario de un testigo de la guerra de Africa, aunque algunas de sus
cartas, explicando la situación de la guerra, fueran publicadas en la prensa de la época.
Pero la curiosidad del caso de Alarcón es que se sintiera atraído por las posibilidades de
utilizar la fotografía en su experiencia bélica, a pesar de su desconocimiento de la técnica
fotográfica. Como irónicamente relata Espina, los resultados no fueron en absoluto
positivos: “Lo primero que hizo este corresponsal de guerra al llegar a Málaga fue
comprar un elegante corcel, un burro sin pretensiones, una rienda de campaña individual
y una máquina fotográfica. (.4 Este aparato voluminoso y primitivo funcionó muy bien
durante bastante tiempo, hasta el punto de que de doscientas placas de cinc que tiró el
fotógrafo no se le estropearon del todo más que ciento sesenta y tres. Precisamente las del
campo de batalla” ‘%
La frustrada experiencia del literato no debe hacer suponer ]a total inexistencia de
reportaje gráfico en la España de mediados del siglo XIX, y el haber traído a colación este
caso es más por la anécdota de la afición que podemos suponer en los aventureros de la
noticia, que por que represente a los profesionales de la fotografía de aquellos años. Pero
Datos tomados de FranQa: un pa:rimonifotogrdfic. 1847-1926. Catálogo editado para la exposición
que, bajo ese lema, se celebró durante la Primavera Fotográfica de Cataluña en 1984
~ Lee Fontanella: Op. ci:. (1981). Pág. 257
Antonio Espina: El cuarto poder. 100 años de periodismo español. Págs. 21 y 22. Aguilar. Madrid,
1960.
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pocas son las fotografías de exteriores que se pueden rastrear en la primera mitad del
siglo: salvo algunos cajotipos, ya citados anteriormente, representando vistas del Alcázar
de Sevilla, y de la ciudad de Sevilla desde el puente de Triana, obras de Francisco de
Leygonier y del vizconde de Vigier, respectivamente, no parecen haberse encontrado más
muestras del reportaje español. Sin embargo, poco después de que se traspasara el umbral
de 1850, la llegada en 1852 del fotógrafo Charles Clifford a Madrid puede suponer el
comienzo de un tipo específico de reportaje fotográfico desarrollado magistralmente por
el inglés, que se afincó en España hasta su muerte en 1863. Nos referimos a sus “viajes
reales”, pues Clifford ocupó los últimos diez años de su vida como fotógrafo oficial de la
reina Isabel II. La importancia de este fotógrafo, no sólo en la fotografía española, sino
en la historia de la fotografía mundial, es sobradamente conocida y ha sido destacada por
numerosos historiadores. Fontanella señala el álbum de Clífford, de 1852 Monumentos
erigidos en conmemoración del restablecimiento de S.M. y la presentación de LAR. la
princesa de Asturias en el templo de Abcha, como ]a primera colección de calotipos de
Clifford en España. Clifford figuraba, además de como fotógrafo oficial de la Corte, como
informador gráfico del Museo Universal, donde sus fotografías sirvieron para la realización
de numerosos grabados. Fontanella, citando a Herrero Collantes, sostiene que las
fotografías de Clifford no fueron usadas como base de grabados para El Museo Universal
hasta e! viaje a Asturias de la Reina y apunta además la posibilidad de que los grabados
realizados allí con motivo de este viaje tuvieran también como modelos las fotos de un fo-
tógrafo gijonés, Alfredo Truán’08 (Figuras 5 y 6).
El otro gran mito de la fotografía de reportaje española de estos años es J. Laurent,
también de procedencia extranjera, en este caso francés. Al parecer, Laurent llegó a
España alrededor de 1857, pues se tienen noticias de que fotografié en 1858 la
108 Tanto M.L. Sougez como H. y A. Gersheim (Op. cit.), dedican a Clifford muchas de sus páginas.
Al igual que Fontanella, quien sefiala la inexistencia de un estudio exhaustivo de la obra de este fotógrafo.
En la reciente correspondencia que hemos mantenido con este autor nos ha confesado su intención de
realizar, desde la Universidad de Austin (Texas), un amplio trabajo sobre el panicular, por lo que es de
esperar que pronto queden desvelados todos los puntos oscuros que subsisten sobre el mejor fotógrafo que
trabajó en España durante el siglo XIX. A la espera de esa prometida investigación, nos tenemos que
conformar con los datos que en la actualidad conoce Fontanella, al parecer tomados de Herrero Collantes:
Viajes oficiales por la España de isabel ¡1. Madrid, 1950.
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construcci6n del ferrocarril asturiano como corresponsal de La Crónica, mientras Clifford
lo hacía para el Museo Universal. Esta asunto es de capital importancia para el historiador
Fontanella que señala: ‘EJ dato es, quizá, de interés especial, porquepor una parte no se
suele pensar en estos dos fotógrafo como coetáneos (Cljfford murió décadas ames que
Laurent,); por otra parte, se sigue afirmando hasta hoy que Laurent llegó a Madrid
algunos arilos después de 1858. Este segundo hecho se aplica, posiblemente, porque al ser
corresponsal y no estar como fotógrafo oficial en una localidad era menos conocido
Laurent, también fue corresponsal del Museo Universal y sus fotografías, aunque
de menos mérito artístico que las de Clifford, destacan por sus mayores logros
informativos, pudiendo asignarle mucha más capacidad como informador gráfico que al
fotógrafo oficial de Isabel 11. Aunque estos aspectos son siempre difíciles de matizar puesto
que aún está por hacer la recopilación sistemática de la obra completa de Clifford, y la de
Laurent, aunque conservada en los fondos de la Biblioteca Nacional, el Museo Municipal
de Madrid y el Ministerio de Cultura, se halla todavía sin clasificar ni sistematizar.
Precisamente con la publicación hace pocos años de un catálogo por parte del Museo
Municipal”0 se ha dado a la luz una serie de fotografías de Clifford de evidente valor
informativo, nos referimos al reportaje realizado por el inglés durante la construcción (en
1860) del Puente de los Franceses, alguna de ellas ya reproducidas con anterioridad en la
obra de Fontanella. Curiosamente dada la temprana muerte de Clifford, acaecida en 1863,
el reportaje puede considerarse completo con una fotografía de 1870, realizada por
Laurent, en la que el Puente se halla completamente terminado.
Quizá el acontecimiento histórico que mereció ser más extensamente cubierto por
los fotógrafos de reportaje de este Madrid de tan sólo doscientos cincuenta mil habitantes
fuera la Reforma de la Puerta del Sol (1857-1862), acontecimiento del que se disponen un
verdadero tesoro de vistas tanto en el Museo Municipal como en la Biblioteca Nacional
de Madrid. En la exposición del Museo Municipal antes citada han podido verse tres
‘~ Lee Fontanella: Op. ch. (1981). Pág. 137.
Imágenes de Madrid. Catálogo de la exposición homónima celebrada en el Museo Municipal de
Madrid, en Mayo de 1984.
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fotografías anónimas de los años 1855 y 56, en los que se aprecia el estado de la Puerta
del Sol antes de las primeras reformas. Posteriormente, y ya con las reformas iniciadas,
se conservan obras de Clifford y de Antonio Cánovas111 correspondientes a los años 1857
y 1858. De este último año son también varias vistas -anónimas- en las que se observan
los desfiles de tropas en la puerta del Sol, con motivo de la procesión del 2 de mayo.
Aunque quizá aún más significativa como fotografía de reportaje sea un anónimo de 1860,
en el que se puede observar el paso de O’Donnell y las tropas de vuelta de la campaña de
Africa en los alrededores de la Puerta de Alcalá.
Coetáneo a estos fotógrafos citados es también José María Sánchez, a] que no
podemos dejar de incluir en esta lista de los pioneros del reportaje gráfico. De él se con-
servan, en el Museo Municipal, tres originales de estos años: una vista de la Puerta de
Alcalá, una fotografía de la exposición agrícola de la Montaña de Príncipe Pío y una vista
panorámica desde el Observatorio tí2~ Posteriormente, Laurent, Sánchez >~
otros muchos autores conocidos o anónimos continuaron con este tipo de reportajes que,
como se puede apreciar en comparación con otros países, no tuvieron en el nuestro la
importancia que en aquellos. La razón no es fácil de explicar, pues en otros aspectos como
pudieran ser el retrato o la “carta de visita”, España sí se encontraba situada a la altura
del resto del mundo; además, nuestra prensa ilustrada empezaba, como veremos, a con-
seguir la misma calidad que la europea, y algunos de nuestros dibujantes, como es el caso
de Fortuny, ya habían asistido a la guerra de Africa en calidad de enviados informativos.
La falta de una investigación sistemática en este terreno puede ser la causa de que no se
hayan encontrado más fotografías informativas realizadas en la España de esta época, pues
resulta excesivamente aventurado pensar que no hubiera más aventureros espontáneos o
fotógrafos aficionados dedicados a estas lides. En este sentido sería significativo aportar
~ Antonio Cánovas, descendiente indirecto del artífice de la Restauración de la monarquía española.
es a menudo confundido con él. Según datos de Fontanella, este fotógrafo que trabajó con el seudónimo de
JCauloc, comenzó su carrera profesional en 1900, publicando en 1912 una importante obra de divulgación
tituladaLafotografta moderna. Las fotos citadas de la Puerta del Sol, aunque aparezcan firmadas con el sello
de Kaulac, es fácil que fueran realizadas por Clifford. Al parecer Cánovas retocé las fotografías en su
estudio y flnnó las obras con su sello, práctica común en esa época.
112 Cristina Rodríguez Salmones, en el prólogo a Imágenes de Madrid. Op. ci:. Pág. XII.
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un nuevo dato: el diario La Epoca, en su edición del 19 de febrero de 1862, anuncia a sus
lectores que ‘al sonar el primer cañonazo que anunciaba la salida de 5.4 la Reina para
la visita que debe hacer hoy al templo de Atocha, empezará a correr la nueva frente
cons:ru(da en la Puerta del Sol’ 113 Pues bien, hasta ahora no ha aparecido -a] menos
nosotros desconocemos su existencia- ninguna imagen que recogiera ese significado
incidente de la vida madrilefia, pero no es difícil imaginar que existiera más de un
fotógrafo aficionado que estuviera presente, máxime cuando existe una fotografía anónima,
fechada dos años antes, en 1860, en la que un grupo de curiosos, entre ellos un aguador
con sus carros de agua, asiste a las primeras pruebas del mecanismo de salida de agua de
esa fuente cuando concluida ésta, aún no habían terminado las reformas generales de la
Puerta del Sol (Figura 7>. Otros muchos datos -sin ir más lejos, la inexistencia de
fotografías de la guerra de Africa, a la que, como vimos, asistió Pedro Antonio de
Alarcón- pueden avalar la idea de que los posibles reportajes fotográficos de esta época
se hayan perdido para siempre o no hayan sido suficientemente investigados en los
archivos y las colecciones particulares.
Diario La Epoca. 19 de Febrero de 1862.
FiGURA 1
Grabados en madera utilizados por El Museo de Familias como ilustraciones
explicativas del nuevo método fotográfico. Aparecen ilustrando la segunda de las
comunicaciones de Felipe Monlau a esta revista.
EL BAGUEIIOTIPOO
DEL DKSCUbIIMIENfl) Qfl ACACA DF hAUtE, Y A~ Qul! 11k
DADU NOMUAS
JI. DAGIJERRE
PU•LICAfl ni It MISMO
por ti. Qh¡~3dnio TJc (Dd)oa.
ACONnUAI:s¡. txpflt~nd~npcio .1: iq qn. nfiI. umná nvn.
1Sus Pares y ¿e’I.a Dputáw pos los Ubiu,. An#o. j C.y Lua.c. tos
•modó. soI,n 1. Lb~snJT. Ja.uId.rIs por fi1r Niurcí, un. Jntr~p.
C,I,I 1. los medios sj~jca4iw¡.tw ¡Ir. Dqui.rr-o pu. ~.n.tIámc¡r¡os sC—




Primera edición en castellano del folleto de Daguerre en el que se daba a
conocer el nuevo descubrimiento. Traducido por Eugenio de Ochoa, fue publicado en
1839 por la imprenta madrileña 1. Sancha.
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de la Puerta del Sol, que sería inaugurada dos años más tarde.
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5.4.-FOTOGRAFIA Y PRENSA ILUSTRADA.
5.5.-FOTOGRAHA ~VERSUS”ILUSTRACION.
5.6.-LA VERACIDAD DE LA FOTOGRAFIA.
5.7.-’LOS ARTISTAS DE LA MANCHA”.
POPULAR Y DEL
¶La cántara registra lo que
está enfocado en el cristal. Si
hubiéramos estado allí, lo
hubiéramos ViSto de esta
manera. Pudimos haberlo
tocado, haber contado los
gu¿jarros, señalado las arru-
gas, nada más y nada menos.
4..) Lo creencia fundamental
en la autenticidad de las
fotografías aplica por qué
son tan melancólicas las
imágenes de quienes ya no
viven y de una arquitectura ya
desaparecida. Ni laspalobras,
ni el cuadro más detallado
pueden evocar un monumento
del tiempo pretérito en forma
tan poderosa como la que
logra una buena fotografía.”
Beaumont Newhall
“Tol vez donde la fotografía
empezó a encontrar su verda-
dera esendafi¿e en el reporta-
je y en el docwnento. ,4s1, la
imagen mecánica llegó poco a
poco a ocupar lo función
social, antes encomendada a
los artistas pintores, de pro-
ducir imágenes para el re-




5.1.-LA GENESIS DEL PERIODISMO POPULAR Y DEL PERIODISMO
INFORMATIVO.
Como ya dejamos apuntado en el capítulo anterior, no va a ser hasta finales del
siglo XVIII y principios del XIX cuando, como resultado de ]a aplicación de] maquinismo
a la industria, comiencen a producirse cambios importantes en la población: la aparición
de una nueva clase, la burguesía, que amplia sus horizontes al desplegar sus intereses
comerciales por amplias zonas del mundo. Al tiempo, debido a parecidas causas y en una
relación perfectamente biunívoca, se produce la sustitución de la producción manual por
la mecánica, acortando los tiempos necesarios para los procesos de producción y acercando
cada vez más el mundo colonizado a una metrópoli que se expande económicamente al
desarrollar vertiginosamente sus medios de comunicación y de locomoción. En definitiva,
y simultáneamente a la aparición de la fotografía, se producen las más nuevas y
revolucionarias formas de industrialización. Como señala Munford: “Estos cambios son
debidos a la inwoducción del carbón como fuente de energía mecánica, para el empleo de
nuevos medios de hacer efectiva dicha energía -la máquina de vapor- y de nuevos métodos
de fundir y trabajar el hierro. De este complejo del hierro y el cartón salió una
nl
civilización nueva
Un gran movimiento de invenciones y descubrimientos, que comienzan
fundamentalmente Gran Bretaña, se extiende rápidamente a todas las artes y oficios. La
imprenta, como vimos, no se quedaría atrás. El fundador de Ti’ie Times, John Walter, y
especialmente su hijo del mismo nombre, continuador de la empresa del padre, se pre-
ocupan de l]evar a su periódico algunos de estos descubrimientos, adviniendo
proféticamente que el vapor, fuerza motriz de muchas máquinas desde hace ya veinticinco
años, podría tener aplicación en la prensa. Precisamente, la asociación de John Walter con
el alemán Federico Koening, que después de algunos intentos infructuosos realizados en
su país, se había instalado en Inglaterra, va a tener resultados muy positivos. Y así, el 28
de noviembre de 1814, dos máquinas de vapor comenzaron a accionar el cilindro de la
rotativa del periódico.
Lewis Munford: Técnica y civilización. Pág. 176. Alianza Editorial. Madrid, 1971.
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El éxito fue inmediato y fulgurante, sobre todo por la rapidez de impresión - ‘en
una hora no se imprimen menos de 1.100 hojas 2 lo que va a hacer que otros periódicos
de Londres compren inmediatamente máquinas a Koening imitando a The Times. De esa
forma, en muy poco tiempo, el invento del alemán va llegando al continente y posibilita
a los periódicos aumentar vertiginosamente sus tiradas.
Los perfeccionamientos posteriores de la máquina de vapor de “extensión doble”,
realizados en Francia, son aplicados en la prensa americana en los años siguientes.
Diversos autores citan a Daniel Treadwell, de Boston, como el primero en aplicar, en
1822, vapor a la prensa en el continente americano, aunque la que más éxito iba a tener
fue la instalada en 1830 por Isaac Adams, también en Boston3. Por tanto, no es arriesgado
decir que la prensa se encuentra en esta época -prácticamente en todo el mundo- muy bien
capacitada para las grandes tiradas. Sin embargo, habrá de darse aún otro importante acon-
tecimiento que, unido a las innovaciones tecnológicas, potencie poderosa y definitivamente
el desarrollo de la prensa en este período de su historia.
Este acontecimiento es el nacimiento de lo que se ha dado en llamar “periodismo
popular”, nuevo concepto de comunicación periodística que, basado en la publicidad
comercial, va a dar un fuerte impulso a la multiplicación de los papeles periódicos. La
aparición de los “penny papers”, periódicos muy baratos y de altas tiradas, va a
popularizar hasta extremos insospechados el periódico, haciéndolo llegar a públicos
amplísimos. Este sorprendente aumento de las tiradas, basado precisamente en el
abaratamiento de los precios de suscripción, es posible gracias a la introducción de la
publicidad comercial en las páginas de los periódicos, actividad comenzada por Emile
Girardin, una de las figuras más importantes de este nuevo concepto de periodismo y
fundador de La Freire. La tesis de Girardin, visionario de un sistema comercial que ahora
resulta de práctica común en la empresa informativa moderna, pero que revolucionaba
2 Georges Wei!l: El periódico. Pág. 138. LUcha. México DF, 1979.
~ Datos recogidos de la Tesis Doctoral del profesor O. Antonio García Martínez: La innovación
tecnológica y su incidencia en la prensa diaria. Facultad de Ciencias de la Infonnacién, Universidad
Complutense. Madrid, 1982.
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totalmente el sistema de financiación de la ¿poca, se encuentra claramente expresada en
este párrafo escogido del importante estudio que sobre el fundador de La Presse realizó
Maurice Reclus, en 1934: “El producto de los anuncios está en razón de los compradores
del periódico; es preciso reducir el precio de venta lo más posible para potenciar al
mdximo el número de lectores. Corresponde, entonces, a los anunciantespagar la mayor
parte del periódico” t
El sistema de Girardin, como una pescadilla que se muerde la cola, favorece el
aumento de tiradas aumentando a la vez los precios de la publicidad comercial, pudiendo
con ello abaratar las tiradas. Esta nueva práctica del periodismo, que puede ser valorada
desde diferentes perspectivas -entre ellas, la dependencia económica del periódico de las
leyes tiránicas del mercado económico-, nos interesa especialmente, desde el punto de vista
de nuestra investigación, en tanto que incrementa y propicia de manera importante la di-
fusión de la imagen impresa. En palabras de J. A. Ramírez: Este sistema period(stico
resultó sumamente favoroble para incrementar la dWusión masiva de la imagen: el aumento
de tirados aig/a dirigirse a públicos cada vez más amplios, poco cultivados iii-
¡elecnmlmente, quepreferían un contenido ligero y la presencia creciente de grabados de
todo tipo”5.
Y de nuevo surge un aspecto que ya señalamos en el capítulo introductorio de este
trabajo: la relación entre prensa ilustrada y prensa popular. Y, aunque se debe matizar que
el desarrollo de la prensa que utiliza publicidad comercial no corre linealmente paralelo
al desarrollo de la prensa ilustrada, si es cierto que son importantes los momentos en los
que estos dos conceptos de periodismo convergen.
Otro aspecto a tener en cuenta, quizá de menor trascendencia en el asunto que nos
ocupa, pero cuyas repercusiones en la historia de la prensa van a ser decisivas, es el paso
del periodismo de opinión e ideológico a] periodismo de información. Un significativo
~ Maurice Reclus: Emile Girardin, le créareur de la Presse Moderne. Pág. 79. Hachette. Paris, 1934.
Juan Antonio Ramírez: Medios de masar e historia del arte. Pig. 60. Cátedra. Madrid, 1976.
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cambio en la concepción de la estructura informativa de los medios de comunicación, que
también se produce en esta misma época, coincidiendo -quizá no por casualidad, o al
menos es lo que pretendemos demostrar- con los acontecimientos y descubrimientos hasta
ahora descritos, entre ellos el nacimiento de la fotografía. Este concepto de periodismo
informativo -que en España como se señaló con anterioridad no aparece hasta cumplida
la mitad del siglo6- va a tener un rápido desarrollo paralelo al del ferrocarril,
potenciándose en extremo con la utilización del telégrafo ~ y marcando cla-
ramente la concepción periodística de todo el siglo XIX y parte del XX, hasta la aparición,
ya en la segunda mitad de nuestro siglo, del periodismo de explicación o interpretativo.
Es necesario señalar entonces, ya que ha sido mencionado, la relación entre este
tipo de periodismo y el ya anunciado asunto de la expansión de la prensa ilustrada,
relación no tan a la vista como la que nuestro objeto de estudio (la utilización informativa
de la fotografía) tiene con el nuevo concepto de periodismo popular. Establecer en
principio un paralelismo entre periodismo informativo y prensa ilustrada puede parecer un
contrasentido, puesto que ésta última se va a desarrollar -como veremos- por dos caminos:
uno, la revista satírica, y otro la revista literaria y de divulgación, alejados ambos del
sendero trazado por el periodismo de información. Ahora bien, la influencia de la
fotografía en la prensa ilustrada va a llevar a esta última -como indicamos en el primer
capítulo- hacia caminos más informativos, hacía la prensa gráfica, separando Ja prensa
ilustrada “seria” (el magazine y la revista de divulgación) de la revista satírica, que se
desarrollará en solitario por otros cauces.
La prensa se encuentra entonces, justo en el momento que venimos estudiando y
coincidiendo con la evolución y mejora de los procedimientos fotográficos, en una etapa
6 Ver Nota 94, del capítulo IV.
T.K. Derry y T.I. Williams: Historia de la tecnología. Tomo III. Pág. 916 y siguientes. Siglo XXI.
Madrid, 1977. Estos autores fechan la invención del telégrafo eléctrico en las gítimas décadas del XVIII,
pero señalan que su utilización y desarrollo sólo fue posible gracias a la expansión del ferrocarril. Como
curiosidad debemos apuntar que es posible considerar a un español, Francisco Salvá, como uno de los
pioneros del telégrafo eléctrico por su invención de un sistema de alambres múltiples que llegó a ser montado
experimentalmente en 1975, entre Madrid y Aranjuez.
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de profundas transformaciones y de fulgurantes cambios. Permitiéndonos ser
reduccionistas, podríamos asegurar que son tres los factores fundamentales que más nos
pueden interesar, desde nuestra perspectiva de investigación, entre los muchos que en esta
¿poca configuran definitivamente los comienzos de lo que va a ser el periodismo escrito
en el futuro; esto es, en el siglo XX:
1. El momento en que, gracias a la revolución industrial, el periodismo abandona
su carácter pionero, de marcada tendencia libresca para pasar de la mano de su
mecanización a configurarse como prensa de masas.
2. El nacimiento, prácticamente simultáneo y también a la sombra de ese
maquinismo industrial, del que hemos denominado “periodismo comercial” de
Girardin, que potencia a su vez la popularización de los papeles periódicos y
contribuye a la subida de tiradas.
3. La definitiva incorporación de la imagen en la prensa, que ayuda a la
popularización de ésta. O podríamos decir también, si fuera otro el punto de vista
adoptado, una incorporación de la imagen a la prensa que se consigue gracias,
precisamente, a esa popularización previa de los papeles periódicos.
En definitiva, tres factores íntimamente relacionados entre si y con el período de
fuerte expansión económica, parejos también temporalmente a] nuevo concepto de
“empequeñecimiento del mundo”, gracias al desarrollo de los medios de locomoción (el
ferrocarril) y de comunicaci6n (el telégrafo); y, por supuesto, coincidentes con el cambio
de mentalidad que se está produciendo en la sociedad. Una sociedad en la que la nueva
burguesía domina tanto los medios de producción económicos como los procedimientos de
reproducción de la realidad (la imagen). Por ello, si antes concretábamos que la invención
de la imprenta y la expansión de la misma fue lo que hizo posible la aparición de la prensa
gráfica, de la misma forma podemos ahora señalar -y en los epígrafes siguientes pasar a
matizar- que el nacimiento y posterior desarrollo de la prensa ilustrada, unidos a los
avances tecnológicos descritos, y a la aparición de estos nuevos conceptos de periodismo,
son los que van a hacer posible el periodismo moderno tal y como ahora lo concebimos:
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con una lógica sintáctica distinta, quizá menos estructurada en su articulación que la del
periodismo libresco y menos intelectualizada y aristocrática, pero -evidentemente- más
visual, más revolucionaria y mucho más informativa. Como muy bien describe Fontanella,
cuando analiza la etapa de la introducción del contenido pictórico en el medio prensa: “Lo
fi’ nción práctica y expresiva que cumple la imprenta es sólo un ejemplo de cómo responde
la industria a requisitos intelectuales y expresivos a lo largo de un período de su historia.
Lo expresión sintética del periódico gráfico subraya la satisfacción de una necesidad que
surgió con el aumento de la información analítica” ~.
Lee Pontanella: La imprenta y lar letras en la España Romdnrica. Pig. 67. Peter Lang Pubhshers Inc.
Berne/Frankfurt, 1982. (Edición en castellano).
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5.2.-PRENSA ILUSTRADA.
Dejando al margen los antecedentes que estudiamos en el capitulo anterior, que
concretaban la relación que, desde los propios comienzos del periodismo, ha habido entre
este último y la imagen impresa, es también en el momento del cambio de siglo cuando
se puede considerar que nace de una manera efectiva la prensa ilustrada, con un claro
precursor descrito por el historiador Georges Weill: “Hacia fines del siglo XVIII, cuando
un periódico de carácter indefinido hasta entonces, el Observer, probé desde 1791 a
“9
seguir la actualidadpor medio de dibujos
Sin embargo, el caso de The Observer es solamente una excepción aislada, pues no
será hasta aproximadamente treinta después, justo en la época de los grandes cambios en
el periodismo, que describíamos en el epígrafe anterior y contemporáneo también a la
aparición de la fotografía, cuando tiene lugar el verdadero nacimiento y el importante
crecimiento de la prensa ilustrada. Como señala Ramírez: “Es ahora cuando de verdad
empieza la resonancia delperiodismo ilustrado que se había iniciado enjulio de 1823 con
la publicación del New York Mirron El aumento del número del imágenes en esta
publicación es sintomático de una tendencia generalizada; el volumen octavo (1830-31)
.9 lotiene siete grabados, mientras que el quinceavo (183 7-38) cuenta ya con veintiuno
Son, no obstante, los “penny papers”, de los que hablamos antes, los que por sus propias
características popularizan el periodismo ilustrado de este período. Entre ellos es con-
veniente destacar The Penny Magazine, de Londres y el Pfennig Magazine, surgido en
Alemania a imitación del londinense. De este último comenta Sutton: “El fanwso Penny
Magazine, fundado en Londres en 1832, consiguió amplia popularidad haciendo de las
ilustraciones su especialidad” “.
Georges Weill: Op. ci¡. Pág. 139.
JO J.A. Ramírez: Op. dc Pág. 61.
~ Albert A. Sutton: Concepción y confección de un periódico. Pág. 183. Rialp. Madrid, 1963. Este
autor señala, coincidiendo con otros muchos, que el Pfennig Magazine fue fundado en 1833 por un librero
alemán de nombre Weber. Por contra, la fecha de fundación de llie Penny Magazine es más dudosa, según
los datos de que disponemos. Mientras A. Sutton y J.A. Ramírez (Op. cit.) la establecen en 1832, 0. Weill
(Op. cit.) lo hace en 1830.
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Como se ha señalado repetidamente, los adelantos más espectaculares en el campo
de la imagen impresa van a llegar con la aplicación del maquinismo al mundo de las artes
gráficas. Por ello, no es de extrañar que con mucha rapidez estos adelantos de la técnica
permitieran hacer algo mejor y de más calidad que estas escasas y no demasiado artísticas
imágenes a bajo precio” en los periódicos baratos. Pronto surgen entonces otro tipo de
publicaciones, las “ilustraciones”, que van a marcar toda una amplia época de la revista
gráfica. Podemos considerar como pionera de estas “ilustraciones”, de mejor calidad que
los “penny’, la fundada en Londres, en 1842, por el editor Ingram, The Ilustrated London
News, que como vimos en otro momento fue el primero en enviar corresponsales
fotográficos a una conflagración bélica, la guerra de Crimea. Y este dato no es baladí,
pues en ¿1 radica, con toda seguridad, la verdadera diferencia entre este tipo de revistas
gráficas y sus antecesores, los “penny”. Así, podemos estar en disposición de afirmar que
la diferencia entre estos dos tipos de publicaciones no es sólo un problema cuantitativo (de
mayor o menor calidad de impresión), sino sobre todo un aspecto cualitativo de singular
importancia: la concepción informativa del uso del grabado, pues son estas “ilustraciones”
las que comienzan, poco a poco, a introducir dibujos de actualidad utilizando el grabado
como elemento auxiliar del texto para narrar la noticia o el acontecimiento. Aumentando
además su capacidad informativa cuando el grabado se realiza, como vimos en el capítulo
anterior, a partir de fotografías.
Como señala Newhall a este respecto, el éxito del citado The Illustrated London
News confirma que esta novedad resultaba del gusto de la sociedad de la época, y esa
nueva fórmula de contar noticias ilustradas fue rápidamente imitada en mucl~os paises. En
menos de un año aparecieron L’Illustration, en París, y el Illustrierte Zeitung, en Leipzig:
De hecho, prácticamente todos los patses contaron con revistas profusamente ilustradas
(...) Las ilustraciones eran invariablemente grabados en madera, sobre bocetos hechos a
partir de dibujos, pinturas, o, muy ocasionalmente, a partir defotogroflas” 12
En España, con cierto retraso, se produce el mismo fenómeno. Aparecen, imitando
a las publicaciones francesas e inglesas, revistas ilustradas literarias y de divulgación.
12 Beaumont Newball: Historia de lafo¡ogra/Ya. Pág. 249. Gustavo Gui. Barcelona, 1983.
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Quizá pudiéramos considerar como pionera la fundada en 1835 por Eugenio Ochoa y
Federico Madrazo, con el título de El Artista. Este semanario, bellamente ilustrado con
litografías de gran calidad, era una imitación del publicado en París en 1831 con el nombre
de L’Artisre. Imitación que, según M. Cruz Senane, “llega en ocasiones al plagio de
artículos y grabado” 13 De tendencia claramente romántica, El Artista se convierte en
uno de los máximos baluartes de este movimiento literario en nuestro país. Sus
ilustraciones eran litografias a partir de retratos de artistas románticos, monumentos y pal-
sajes. Sin embargo, en nuestra investigación realizada sobre ejemplares de esta revista en
la Hemeroteca Municipal de Madrid no hemos encontrado ningún grabado, ni ninguna
referencia, que permita garantizar la existencia previa de fotografías.
Un año más tarde, Mesonero Romanos trae a España la publicación del Semanario
Pintoresco Español. La revista de Mesonero es el primer ejemplo español de revista
ilustrada de divulgación científica y literaria que tanto éxito estaba cosechando en Europa.
Además, por su bajo precio14, que tanto contribuyó a su éxito, puede ser considerada
también como uno de los primeros “penny” españoles. Sus modelos confesados son el
citado The Penny Magazine y el Magasin Pinoresque francés de] que hablaremos
enseguida. La importancia del Semanario Pintoresco Español de Mesonero es grande para
la prensa ilustrada española, pues a él cabe atribuirle el mérito de la revitalizacién en
España del desusado procedimiento del grabado en madera, que será como vimos
anteriormente el único procedimiento efectivo para la utilización de la imagen en la prensa,
hasta el advenimiento del fotograbado.
Contemporáneas al Semanario Pintoresco Español son una docena de revistas
románticas citadas por M. José Macías en su memoria de ~ casi todas de
13 M. Cnn Seoane: Historia del periodismo en España. El siglo X¡X. Pág. 165. Alianza Editorial.
Madrid, 1983.
14 M. Cnn Seoane: Op. ci:. Pág. 169. La autora comenta que el precio de la suscripcidn era de tres
reales al mes, para los suscriptores que también lo fuesen del Diario de Madrid, y de cuatro para el resto.
Citando las memorias de Mesonero Romanos, Secane sostiene que el semanario llegó a cinco mil suscriptores
“número inverosímil en un periódico literario”.
15 M. José Macías: La revista gráfica en España desde sus orígenes hasta nuestros días. Memoria de
Licenciatura. Facultad de Ciencias de la Información, Universidad Complutense. Madrid, 1978.
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escasa calidad y de corta vida. Títulos como No me Olvides (dominical de 1837), El
Observatorio Pintoresco (semanal de 1837), El Ramillete (de 1840), y otros adornan sus
páginas con litografías -la mayor parte de las veces separadas de los textos- o con grabados
en madera de dimensiones reducidas. Entre ellas es de destacar el Museo de Familias,
tanto por su larga vida -duró casi treinta años, desde 1842 a 1871-, como por su umn-
portancia, ya señalada en los epígrafes dedicados a la introducción de la fotografía en
España, en la divulgación de temas fotográficos. A pesar de estos dos aspectos importan-
tes, el Museo de Familias no puede ser considerada como un ejemplo paradigmático de
revista ilustrada pues, según las dos autoras citadas, sus grabados eran escasos y su calidad
pobre y, en nuestra opinión, tras revisar bastantes ejemplares sin encontrar tampoco
referencias a fotografías, al Museo de Familias le falta ese sabor romántico que se advierte
en sus coetáneas.
Como hemos señalado antes, las “ilustraciones” llegaron a España con notable
retraso respecto al resto de Europa, por ello el paso de lo que hemos dado en llamar
“prensa ilustrada” a “prensa gráfica’t, esto es, el cambio de una concepción periodística
que utiliza el dibujo y el grabado como simple elemento decorativo a otra más avanzada
que lo incluye como complemento ilustrativo -y en ocasiones informativo- va a tardar
algunos años en producirse. En este punto es importante la opinión de López Mondejar,
que afirma: “El Semanario Pintoresco Español> como después El Museo de Familias,
utilizan el grabado de un modo meramente decorativo más que ilustrativo. No se ha
llegado todavía a considerar el dibujo como un elemento gráfico complementario de las
noticias y reportajes de actualidad que vienen siendo utilizados desde 1842 (se refiere el
autor al resto de Europa y principalmente al ya citado caso de The illustrated London
News) y que son la base del dibujo periodístico, por llamarle de alguna manera. España
anda mma a la hora de adaptar estas innovaciones, aunque en el Museo de Familias la
información tenga ya cultivadores de la talla de Fco. Ortego, Valeriano Bécquer y Daniel
Perea” 16
16 Publio López Mondejar: Lafobografla, ese ojo de la historia. En revista Nueva Unte. Págs. 8 a 20.
Número 107 y 108. Madrid, 1971.
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Precisamente, la utilización de lo que López Mondejar llama aquí “dibujo
periodístico” no se va a dar en España hasta la aparición de El Museo Universal, quincenal
publicado a partir de 1857, al que hay que atribuir el mérito de ser en nuestra opinión’1
la primera publicación española que comienza a publicar grabados a partir de modelos
fotográficos. Ya hablamos anteriormente de los grabados realizados a partir de fotografías
de Clifford publicados en esta revista, en la que el grabado adquiere un valor informativo
importante, puesto que refleja hechos reales. Pero si El Museo Universal inaugura esta
tendencia que para nuestra investigación tiene una significación muy especia], son otras
dos revistas las que culminan esta nueva concepción periodística de la utilización de la
imagen en la prensa. Nos referimos a La Ilustración Española y Americana, fundada en
1869 por Abelardo de Carlos, y de la que Altabella ha llegado a decir que era “el lujo
gráfico del post-romanticismo” ~ y Lo ¡lustración de Madrid, salida de los talleres de
El Imparcial, de la mano de Eduardo Gasset y Artime. Ambas publican grabados de
excelente calidad -a toda página, en ocasiones, e intercalados entre el texto, en otras-
plasmando en e]los Ja actualidad, y tomando muchas veces fotografías como modelo, de
forma que el dibujo adquiriera un verdadero carácter informativo. La ¡lustración de
Madrid, que tenía el orgullo -según hace constar en su portada- de no publicar más que
grabados y dibujos exclusivamente nacionales, y que sólo rompe esta tradición publicando
unos grabados de la guerra franco-prusiana, tendría corta vida pues desaparecería cuando
apenas habían transcurrido dos años más tarde de su primer número. Por contra, La ¡lus-
¡ración Española y Americano, que gana en verismo y calidad de imagen a su coetánea,
se mantiene como la gran revista ilustrada de toda la segunda parte del XIX, y sólo la
aparición, en 1891, de la revista de Torcuato Luca de Tena, Blanco y Negro con un nuevo
concepto de periodismo gráfico, basado ya en el fotograbado y la utilización de la fotogra-
fía, va a ser capaz de desbancar a La ¡lustración Española y Americana de su lugar de
privilegio. Pero adn perdiendo su supremacía supo ésta adaptarse a la nueva época y sub-
‘~ Como ya hemos señalado en un capítulo anterior, no hemos podido encontrar en nuestras
investigaciones en la Hemeroteca Municipal de Madrid, ninguna revista anterior a El Museo de Familias que
publicara grabados que permitieran suponer que habían tenido modelos fotográficos previos.
~ José Altabella: Juan Comba, el cronista gráfico de la Restauración. En suplemento Domingos de
ABC. 15 de Febrero de 1976. Pág. 12.
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sistió hasta 1921.
Tal y como señalábamos en la introducción a esta Tesis Doctoral, nuestra mayor
accesibilidad a las fuentes hemerográficas españolas nos permite conocer con mucha más
intensidad las diferentes publicaciones españolas de esta época en comparación con las de
los otros países citados. Por tanto, permitiéndonos una pequeña vuelta atrás en nuestra
exposición, que no quisiéramos que supusiese una interrupción, pues puede servir como
ejemplo de otros fenómenos que estarían presentes en el continente, debemos describir -
para hacer justicia a otras revistas cuya trayectoria conocemos- la existencia de dos claros
antecedentes de las importantes publicaciones antes reseñadas. El Globo. Revista
Pintoresca Semanal, que como suplemento del diario El Globo aparece en 1944, y La
¡lustración. Periódico Universal, revista fundada por Fdez. de los Rios en 1849. Esta
última puede ser considerada como la primera versión de las “Ilustraciones” europeas y,
a pesar de no tener la calidad informativa de sus sucesoras, comienza tempranamente a
publicar grabados en madera intercalados en el texto, algunos de ellos con carácter
informativo. En cuanto al suplemento de El Globo es importante destacar dos aspectos
relacionados con los asuntos que nos ocupan. En primer lugar, no es arriesgado considerar
el caso de El Globo como el primer intento de acercamiento de la prensa diaria (salvo
excepciones muy contadas como es el caso de El Español, de Andrés Borrego, que publicó
algún grabado aislado) a la información gráfica, pues las escasas láminas que la revista
publica intercaladas en el texto responden ya a una preocupación informativa, así al menos
lo señala María José Macías, quien ha estudiado con profundidad esta publicación: “Las
ilustraciones responden a una preocupación de la revista por la información, dejan de ser
adornos para ser considerados parre integrante de la noticia, como complemento usual de
la misma A• En segundo lugar, la importancia del suplemento de El Globo se debe
también, a pesar de los escasos seis meses que se publica, a la evidente preocupación de
sus editores en la valoración de la imagen como fuente de información de la actualidad,
cuya declaración de intenciones, en el prospecto al primer número, es muy significativa:
“En el día no es suficiente, no basta a los lectores saber noticias, necesitan ver los
Ver M. José Macias: Op. ci:.
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sucesos con sus propios ojos en cuanto es posible. No se contentan con que se les
hable de personajes necesitan ver, ya que otra cosa aun no es posible, sus retratos
(...) Este es el origen de esa inmensa popularidad, de esa bogo increíble, de los
periódicos de noticias ilustradas en las naciones más cultas y adelantadas de
Europa (...) Enfin, nos propondremos siempre que todos los grabados tengan un
interés de actualidad” 20
Un claro ejemplo de que este tipo de prensa ilustrada -que, tanto en el resto de]
mundo como en España, ha iniciado su andadura como revista literaria y de divulgación-
va a tomar los caminos marcados por el periodismo de información, separándose de la
sátira política ilustrada, que tomará un sendero diferenciado. Al mismo tiempo, como
venimos observando, la aparición y el desarrollo de la fotografía van a tener una notable
influencia sobre esta prensa, a la que podríamos denominar “seria” -por contraposición a
la satírica, y sin querer con ello menospreciar a ésta-; una influencia que se manifestará
sobre todo en dos terrenos. De un lado utilizando el novedoso invento de la reproducción
mecánica de la imagen como modelo de sus grabados; y de otro condicionando a sus
artistas a buscar en sus dibujos mayor verismo y autenticidad, aprovechándose de las
limitaciones que el nuevo aparato fotográfico aún tenía para lograr trasmitir toda la
veracidad y la autenticidad de la realidad circundante. Precisamente estos dos aspectos
serán tratados en los epígrafes siguientes, tras un pequei~o repaso a la prensa que hemos
denominado satírica y que se caracteriza sobre todo por la caricatura política burlesca.
20 El Globo. Revista Pintoresca Semanal. Número 1. 16 de Junio de 1844. (Hemeroteca Municipal).
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5.3.-CARICATURA E ILUSTRACION.
Aún antes de que la ilustración y la caricatura tuvieran siquiera la posibilidád
técnica de acceder a los periódicos, “la ilustración “seria” habla sido ya rebasada por la
caricaturo’ 21, Durante mucho tiempo, la caricatura había tenido una existencia
autónoma, completamente independiente de la ilustración; y sus muchos cultivadores
vendían a precios sorprendentes sus obras -impresas en hojas sueltas por los antiguos
procedimientos xilográficos- en mercadillos callejeros. En la época que estamos
estudiando, con ]a utilización de la litografía y con el retorno de los procedimientos del
grabado en madera de corte transversal, la caricatura, que accede de esa forma a los
periódicos, adquiere en las publicaciones especializadas un auge desmesurado en todo el
mundo, aunque quizá sea en Paris donde alcance su mayor apogeo. La figura clave en
Francia es el dibujante Philipon, que crea en 1830 la revista Lo Caricawre, para asociarse
más tarde con Daumier con quien edita en 1832 el Charivari, periódico diario que junto
al semanal citado dan una gran popularidad a la sátira política ilustrada. En otros países
se registran fenómenos similares, destacando en Gran Bretaña e] periódico Punch, editado
en 1841 por el genial caricaturista Leech, y que en palabras de Weill “está destinado a
conquistar todo el mundo anglosajón” 22 El mismo autor señala como fenómeno curioso,
que la caricatura social, menos ácida que la política triunfa hasta en países desprovistos
de libertad, como era el caso de la Alemania de 1844, año en el que comienza a editarse
23
el periódico satírico ilustrado Fliegende BkJtrer con gran éxito
El caso español en el tema de la prensa satírica ha sido excelentemente estudiado
21 G. Weill: Op. ch. Pág. 139.
22 Y se podría decir que realmente conquistó el mundo anglosajón, pues aún hoy, ciento cincuenta años
después, Punch continúa editándose como quincenal y decana de las revistas satíricas británicas. Sin
embargo, en la actualidad, Punch pasa por grandes apuros económicos, que probablemente acabarán con ella.
Su director desde hace treinta y cinco años, Malcolm Muggeridge, declaraba recientemente con ironía: “no
hay ocupación más miserable que hacer reír a los ingleses” (Suplemento de Comunicación del diario El
Mundo, viernes 27 de Marzo de 1992).
O. WeflJ: Op. tít Pág. 139.
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por Valeriano BozaF”, quien destaca, como primer exponente del periodismo satírico
ilustrado en España, el Fray Gerundio, de Modesto Lafuente, periódico que comienza su
andadura en los años treinta como continuador de la escuela de los “Zurriagos “25 y
creador de escuela él mismo. Fray Gerundio resulta no obstante menos cruel y agresivo
que sus citados antecesores, pero para nosotros su importancia radica en que ya comienza
a utilizar grabados en madera.
Lógicamente, la trayectoria de la prensa satírica española de esta época está
íntimamente ligada a los avatares de la complicada situación política del siglo XIX español.
Pero lo cierto es que, en aquellos períodos en los que la libertad de prensa es efectiva,
nuestros periódicos satírico-políticos se desarrollan consiguiendo un alto nivel en
comparación con Europa y alcanzando grandes tiradas. Mientras que, en aquellas épocas
donde las legislaciones represivas impiden el normal desarrollo de la prensa combativa,
las revistas satíricas se convierten “pese a todo en defensores de la democracia y en
guerrilleros contra los obstáculos tradicionales” 26~
La amplitud, importancia y complejidad de una materia como la prensa satírica, en
un siglo tan conflictivo y con tantos avatares políticos, exigiría un estudio mucho más
detallado que no es objeto de este trabajo, pues sólo nos afecta de modo tangencial. Por
tanto, no tiene demasiado interés para nosotros continuar repasando el desarrollo de este
tipo de prensa, pues sólo lo podremos hacer de forma superficial cuando ya ha sido sufi-
cientemente estudiado en la obra citada de Valeriano Bozal. Nos interesará, sin embargo,
entrar en los aspectos de la separación y de las divergencias entre la prensa satírica y la
prensa ilustrada, que apuntábamos en el epígrafe anterior.
~ Ver Valeriano Bozal: La ilustración gráfica del LW en España. Alberto Corazón. Madrid, 1979.
~ M. Cruz Seoane: Op. cit. Pág. 108. El Zurriago, periódico satírico editado en 1821 por Félix Mejía
era en palabras de esta autora “tremendamente mordaz”, y crea una escuela imitada en todo el país, dando
lugar a una larga familia de títulos: La Zurriago, El Zurriagazo, El Zurriago Aragonés, Li Zurriago
Gaditano, etc. Sin embargo, ninguno de ellos utiliza aún grabados.
26 M. Cruz Seoane: Op. cii. Pág. 259.
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Como hemos visto, los comienzos de la prensa ilustrada coinciden con el comienzo
y el auge de la caricatura política. Por ello, el dibujo satírico va a estar presente en casi
todas las primeras revistas ilustradas. El propio carácter de] periodismo satírico -como
instrumento político- se hace necesario en una concepción periodística que aún no ha
abandonado definitivamente su carácter de prensa de partido y de opinión. Ramírez señala
este aspecto: “En todas panes la caricatura se va a convenir en un eficacísimo
instrumento polftico-ideológico que no falta en las publicaciones de mayor penetración
masiva” 27 Tampoco falta como es lógico en la prensa ijustrada que hemos estudiado.
Pero enseguida comienzan a aparecer, como ya se ha señalado, publicaciones
exclusivamente dedicadas a la caricatura política y social. Estas publicaciones, mucho más
agresivas y combativas que las revistas ilustradas “serias”, desarrollan un estilo propio y
diferenciado, tanto en los contenidos como en los grabados y dibujos. Les dibujantes, que
al principio combinaban su trabajo de ilustradores con el de caricaturistas, comienzan a
especializarse, destacando unos en el campo de la ilustración “seria” y otros en el campo
de la sátira jocosa. Esta separación se va a hacer aún más manifiesta a partir de 1850, tal
y como afirma Bozal:
“A partir de este momento se entra en un período de transición en el que, cada vez
más, la prensa satírica se va a separar de la “prensa seria”, perdiéndose el
eclepricismo que había caracterizado a épocas anteriores. De esta forma, también
la ilustración va a distinguirse nítidamente: la ilustración de los periódicos serios
o de los “magazines” discurre por unos caminos que la aproximan estrechamente
al mundo, las pautas, los modelos y gustos de la “alta pintura”, llegando a las
fórmulas de La Ilustración Española y Americano 28•
Una rotunda afirmación que merece un comentario aclaratorio por nuestra parte.
Estamos de acuerdo con Bozal, y por e]]o lo hemos ¡raído a colación, en sus comentarios
sobre los asuntos relacionados con la separación entre prensa “seña” y prensa satírica de
~ J.A. Ramírez: Op. ci:. Pág. 62.
25 V. Bozal: Op. ci:. Pág. 97.
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la que venimos hablando; sin embargo, no podemos estar de acuerdo -y esta matización
es especialmente significativa para las tesis que mantenemos en este capítulo- en su
aseveración de que la ilustración “seria” tome exclusivamente un camino que la desvía
hacia los modelos artísticos de la pintura. Quizá el autor, en su afán de defensa de la
imaginación desarrollada por la prensa satírica, olvida el resto de los fenómenos
periodísticos que se han dado en esta época -y que hemos señalado anteriormente- y que,
sin duda, influyeron en la prensa ilustrada. Es cierto que los ilustradores de la prensa
“sena” adoptan formas más artísticas que los caricaturistas, pero no desde la perspectiva
de la alta pintura como parece descubrir Bozal, sino desde fórmulas más relacionadas con
el costumbrismo. En este sentido, la interpretación que realiza Lee Fontanella nos parece
más adecuada. En ella el fenómeno costumbrista se ve como un “oculíamiento del autor
con respecto al tema considerado”, corno un espía o diablo cojuelo, que adopta la forma
de autor equipado con aparato fotográfico” 29• Desde esta óptica, realizando por nuestra
parte una traslación de la prosa costumbrista -a la que se refiere Fontanella- a ]a ilustración
de esa misma época, consideramos -al contrario que Bozal- que el camino de la ilustración
seria” se acerca más al sendero informativo, precisamente por la influencia de la
aparición de la fotografía, que al meramente artístico. Y quizá nuestro mejor argumento
nos los proporciona el mismo Bozal, cuando más adelante señala:
“Confieso que desde el punto de vista de la ¡magen la ilustración seria me parece
de baja capacidad creadora -incluso en los mejores ilustradores-, pues se contenta
con ofrecer una buena crónica que, generalmente, no es más que una versión
particularizada y temporalizada de los arquetipos anteriormente elaborados,
limitándose a trasladar modelos hechos, mientras que la ¡lustraciónsw¡rica es todo
lo contrario” ~
Sin discrepar en absoluto con el autor de esta cita sobre la tremenda capacidad
creadora del dibujante satírico, muy superior al ilustrador “seno , el mismo párrafo
~ Lee Fontanella: Op. ch. Págs. 65 y siguientes.
30 V. Bozal: Op. cit. Pág. 98.
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escogido creemos que nos da la razón en nuestros argumentos de que la separaci6n se
produce tanto por la imaginación creadora de la prensa satfrica, como por el camino esco-
gido por la ilustración “seria”: el informativo. Pues como muy bien apunta Bozal, el
dibujante de la prensa ilustrada “se limita” (nosotros diríamos, con más propiedad “se
atreve”, por lo que tiene de revolucionario) a ofrecer una “buena crónica”.
Cay/tufo 5 227
5.4.-FOTOGRAflA Y PRENSA ILUSTRADA.
A pesar de que las relaciones entre fotografía y prensa ilustrada, y más
concretamente entre fotografía e ilustración, constituyen una de las reflexiones centrales
de nuestra investigación y pese a que en los epígrafes siguientes de este mismo capítulo
centraremos otra vez este asunto en sus aspectos más concretos, nos permitimos dedicar
este epígrafe a señalar someramente, y con brevedad, algunos ejemplos del interés con que
la prensa ilustrada acepta el nuevo invento fotográfico, al tiempo que se convierte en uno
de los principales factores para la divulgación de la fotografía.
Citar aquí -con la brevedad y superficialidad que exige el no desviar en exceso la
atención de los temas centrales de esta Tesis- algunos ejemplos aislados que demuestren
el interés de la prensa ilustrada en los temas fotográficos, está motivado por una sospecha
que gravita en nuestra mente desde el comienzo mismo de este trabajo. Si ya hemos visto
el éxito de público que supuso a ]a prensa ]a incorporación de la imagen, y dado que esta
incorporación coincide en el tiempo con la aparición de los nuevos métodos de
reproducción mecánica de la imagen, no es difícil suponer que los editores de este tipo de
prensa fueran conscientes de que el futuro de la prensa ilustrada dependiera de la
utilización plena de la fotografía. La tesis de que el público lector se acostumbra rápi-
damente a la imagen en la prensa y exige la continuidad de esta nueva concepción
periodística es defendida por diversos autores31 y ha sido uno de los hilos conductores
de esta parte histórico-formal de nuestra investigación. Por ello, no resulta disparatado
suponer que los editores que con tanto éxito estaban conduciendo este tipo de publicaciones
estuvieran impacientes por utilizar también el novedoso método fotográfico. Las sospechas
se confirman si recordamos que una de las motivaciones principales de los inventores e in-
vestigadores de los comienzos de la fotografía era precisamente la posibilidad de la
multiplicación masiva de la imagen por medio de la imprenta.
Los ejemplos que pueden citarse son innumerables; por lo que, sin demasiado
citado Fontanella en Op. ci:., y en nuestra correspondencia particular con este31 Entre ellos, el ya
autor.
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riesgo, se podría llegar a afirmar que ninguna revista ilustrada dejó de manifestar interés,
en mayor o menor medida, por el invento fotográfico. Aunque, evidentemente, este interés
no estaría motivado únicamente por las razones expuestas arriba, sino también por el
carácter divulgativo que tenían estas publicaciones y, además, por su carácter de prensa
comercial que admitía anuncios pagados.
Ya vimos que la divulgación del procedimiento de Niepce y Daguerre en nuestro
país se debió en gran medida a la publicación en el Museo de Familias de dos amplias
comunicaciones de Felipe Monlau. Pero, aún antes, el público lector del Semanario
Pintoresco Español, bien acostumbrado ya a las extensas descripciones de las linternas
mágicas y los dioramas, así como a otros aparatos prefotográficos de la época, recibe la
noticia del descubrimiento de la fotografía y de la comunicación oficial de Aragó, cuando
ni siquiera había transcurrido un mes del acontecimiento, el 27 de enero de 1839’.
Mesonero Romanos, director de esta revista, como ya señalamos, seguida muy de cerca
la evolución del nuevo invento fotográfico, publicando descripciones y noticias
relacionadas con ese desarrollo. Un fenómeno que se repetiría en el resto de las revistas
ilustradas, si hacemos caso de las palabras de Fontanella, que ha estudiado profundamente
este período: “A decir verdad, casi toda publicación que admitiese anuncios> sobre todo
las de 1839 en adelante, incluían de cuando en cuando algún que otro reglón que tuviera
que ver con un fotógrafo recién establecido, con un método fotográfico nuevo, etc” ‘~.
Un comentario del historiador francés ¡ves Aubry nos sirve para hacer extensivo
este fenómeno de la importancia de las revistas ilustradas para la divulgación de la
fotografía al resto del mundo: “Resulta paradójico que estas revistas ilustradas sin utilizar
jamás una ilustración fotográfica propiamente dicha consiguieron una popularización tan
grande de lafotografla “~t
32 Nos referimos aquí a la comunicación pública de Aragó y no a la sesión oficial en la Academia de
las Ciencias y Artes de París. Semanario Pintoresco Español. Págs. 27 a 29. 27 de Enero de 1839
(Hemeroteca Municipal). Por su parte, Lee Fontanella (Historia de la fotografla en España desde sas
origenes hasta nuestros días. Pág. 27. El Viso. Madrid, 1981) cita como autor de este artículo a Eugenio
de Ochoa, fundador, como vimos en su momento, de otra importante revista: El Artista.
~ Lee Fontanella: Op. ci:. (1981). Pág. 15.
Ives Aubry: La foto sin foto. En Zoom, revista de la imagen. Número 8. Págs. 100 a 106.
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Así, para concluir este breve epígrafe, sin dedicar demasiado espacio a un asunto
que no es de vital importancia para nuestra investigación, citaremos el caso de Le Magasin
Pillaresque, antecedente directo -como vimos anteriormente- de la revista de Mesonero
Romanos. Este semanario, fundado en 1833 por.Edouard Charton, publica entre 1863 y
1864, ya bajo la dirección de Tissandier -gran aficionado a la fotografía-, un completísimo
curso de fotografía, utilizando excelentes dibujos explicativos (figura 9). Este cursillo de
Le Magasin Pittoresque, precedente y pionero de otros muchos que se realizarían en la
prensa periódica de finales del XIX, pudo ser uno de los fenómenos más importantes de
divulgación de los métodos fotográficos en el país vecino, tanto por las grandes tiradas del
semanario de Tissandier, como por la calidad de las explicaciones.
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5.5.-FOTOGRAFIA WERSUS” LLUSTRACION.
Ya dejamos apuntadas, en el capítulo correspondiente a los primeros reporteros
gráficos, las dificultades que tenía el aparato fotográfico primitivo -que obtenía imágenes
de pose, estáticas y “sin vida” de la realidad- para superar la imaginación del dibujante
romántico, que con sus lápices y su invención había creado una forma de representar la
vida realmente eficaz. Estas discrepancias entre dos formas casi antagónicas de representar
la realidad a través de la imagen, sitúa la discusión del problema en otras consideraciones.
Así, son muchos los autores que consideran que las dificultades de introducción de la foto-
grafía en la prensa no vendrían dadas solamente por las dificultades tecnológicas que
hemos venido estudiando, sino también por dificultades de tipo “estilístico” ~ o formales.
En este sentido, A. Barret plantea: “La prensa utiliza poco laforografiapor dos motivos.
Uno, por la imperfección técnica con la que todavía puede hacerlo, y que no será
superada hasta 188U Y, das, por un problema estilístico, pues aún lafoíogrqfla no está
capacitada para recoger con garantías la imagen de la vida, y a sus ¡mdgenes les falta
fuerza M 36• Por su parte, y de similar forma, Newhall señala: “El motivo de que la
fotografia tuviera tan escaso impacto sobre la prensa ilustrada fue mayormente
tecnológico, pero también estilístico. Elpublico lector se hab(a acostumbrado a los graba-
dos (..)‘ “.
Y esta debilidad del público lector por el carácter romántico y vitalista de los
dibujantes y grabadores (que evidentemente no se limitaban a usar una técnica neutral y
evidenciaban su propio y diferenciador “estilo” en la reproducción de la realidad) es una
cuestión muy a tener en cuenta. Porque estas dificultades formales anunciadas por los
~ Utilizamos el término estilístico con cierta aprensión, pues deberíamos matizar mucho la verdadera
significación. Y lo hacemos porque así lo proponen los autores que citaremos a continuación. En cualquier
caso, como aclara el propio título de este capítulo, nosotros preferimos usar la expresión probiemas
fonnale~s” para referimos a lo que estos autores llaman “’problemas estilísticos”.
~ André Barret: Les premiers reporten pho:ographes, 1848-1914. Págs. 6 y siguientes. André Barret
(rrésor de la ?botographie). Paris, 1977.
“ B. Newhall: Op. ci:. Pág. 249.
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autores señalados se encuentran, en esta época, aún bastante disimuladas por los problemas
tecnológicos que hemosvenido estudiando. Sin embargo, persistirán cuando las dificultades
técnicas de la reproducción de imágenes fotográficas en la prensa se solventen
definitivamente. Así, no es difícil encontrar manifestaciones como las hechas en fecha tan
lejana como 1893, una vez adoptado ya el cuché y el fotograbado tramado en la prensa,
por el director de Pie Illustrated London News, quien proclama: Creo que el público se
cansará, con el tiempo, de la mera reproducción de fotografias... Mi intención es
presentar en las páginas del Illustrared London News más grabados en madera que lo que
se ha publicado en el pasado” ~
Afortunadamente para el futuro de la fotografía documental, y nos atreveríamos a
decir que también para los lectores de la prensa ilustrada en general y de la prensa
moderna en particular, las profecías del director de Pie Illusírared London News no se
cumplieron. El público no se cansó de la reproducción de fotografías, sobre todo porque
el nuevo medio se desarrolló en poco tiempo y superó todos esos problemas que le
obligaban a jugar en desventaja en su batalla frente a la imaginación de los dibujantes.
Pero en la época que estamos analizando, estas dificultades formales eran grandes y, por
ello, la fotografía fue siempre superada por el dibujante romántico.
Furio Colombo, refiriéndose a las fotos de guerra de los primeros reporteros
gráficos, señala: “Si hojeamos las colecciones de este material, respiramos un aire de
gabinete de ciencias naturales; ¡os soldados y cañones parecen coleópteros y
celentéreos “~ . Parece lógico entonces que estas fotografías “sin vida”, reproducidas en
la prensa mediante la técnica de su copia en grabado de madera, al lado de los dibujos
fantásticos de los artistas románticos, que no constreñían en absoluto su imaginación,
resultaran pálidas e insípidas en opinión de los lectores. Dos opiniones más corroboran
estas afirmaciones. La de AndréBarret, que comenta: “Las imágenes de pose pueden tener
valor documental, pero no pueden reemplazar el poder evocador de los dibujos románticos
~ Citado por B. Newhall: Op. ci:. Pág. 252.
~ Furio Colombo: Para la muestra fotográfica sobre ¡a guerra de España. En Bienal de Venecia:
Fotografla e información de guerra. España 1936-39. Pág. 21. Gustavo Gili. Barcelona, 1962.
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(...) El lector quiere imágenes vivas de la vida, y aún es el dibujo el único que puede
darlas” 40; y la de Román Gubern, que señala a este respecto: “La importancia de la
ilustración periodística como rival de la fotografla puede ser medida repasando las viejas
portadas del Petit Journal ¡Ilustré, (...), que parecen demostrar que cieno público prefiere
elpius de patetismo aportado por la imaginación del ilustrador a la objetividadfactual de
lafotografra. -41
Ahora bien, a pesar de todos estos inconvenientes, la fotografía va a estar presente
en la práctica totajidad de las revistas ilustradas, aunque sólo sea como modelo de los
dibujos o grabados. Además, como hemos visto, la influencia sobre los dibujantes es
decisiva, llegándose en algunos casos a la especialización de algún dibujante en la
reproducción de las fotografías de actualidad que llegaban a la redacción de los
periódicos42 . De nuevo Aubry nos facilita un argumento que permite generalizar estas
opiniones: Se podría hacer un amplio epílogo sobre estas publicaciones en las que la
imagen fotográfica está ausente y presente a la vez, enmascarada tras la técnica de la
transcripción (dibujo-grabado) que realzo su carácter irremplazable. Al pasar los años
esta transcripción se conviene cada vez más en una verdadera traición a laforografla “~.
Y esta posible traición de la que habla Aubry será más evidente en tanto que la
fotografía vaya ganando en autenticidad y verismo, una vez resueltos los problemas técni-
cos. Pues será en esos momentos finales del siglo XIX -que estudiaremos en el capitulo
siguiente- cuando la fotografía estará efectivamente en condiciones de liberar a la prensa
del incómodo corsé de la pintura, puesto que el reportaje gráfico, cuando la fotografía ya
este capacitada técnicamente para poder ser reproducida en las páginas de los diarios, se
destacará como el medio más idóneo de plasmar la realidad en la prensa.
A. Barret: Op. cii. Págs. 6 y siguientes.
~ RoznAn Gubern: La imagen y ¡a cultura de masas. Pág. 55. Bruguem. Barcelona, 1983.
42 Ver M.C. Secane: Op. ci.’. Pág. 283.
43 ¡ves Auhry: La foto sin foto. En Zoom, revista de la imagen. Número 8. Págs. 100 a 106.
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5.6.-LA VERACIDAD DE LA FOTOGRAFIA.
En los capítulos finales de esta Tesis nos detendremos muy especialmente en los
aspectos relacionados con la capacidad de la fotografía de plasmar fielmente la realidad o,
en su caso, de manipularía, fragmentándola o construyendo una realidad fingida. Una
realidad “medial” (transfigurada por los intereses y las estrategias del medio donde se
publica) que el lector aceptará como verdadera precisamente por ese “halo” testimonial que
el invento fotográfico adquirió desde su propio nacimiento, o quizá simplemente por la
credibilidad que le ofrezca el medio de comunicación que la publicat Sin embargo,
aunque sea de manera superficial, y ya que estamos estudiando en estos momentos la
separación “estilística” entre la utilización de la fotografía o el dibujo como modelos del
grabador de la antigua prensa ilustrada, será conveniente que nos detengamos unos
instantes en el análisis de esa supuesta “veracidad” con la que el nuevo invento parecía
estar bautizado.
‘<Una de las principales ventajas del daguerrotipo es que actúa con tal capacidad
de certeza y magnitud que lasfacultades humanas resultan a su lado absolutamente
incompetentes (U) De ahí que escenas del mayor interés puedan ser transcritas y
legadas a la posteridad exactamente tal como son y no corno podrían aparecer
según la imaginación del poeta o del pintor (...) Los objetos se delinean a si
mismos, y el resultado es verdad y exactitud” ‘1
~ Aunque retomaremos a los asuntos relacionados con la credibilidad de la fotografía y de los medios
de comunicación en el capítulo correspondiente, es necesario señalar aquí que nunca es fácil delimitar los
factores que influyen en dicha credibilidad. En un reciente programa de ¡a televisión francesa (Bouillon de
culture. Antenne 2. 16 de Febrero de 1992) el semiólogo Umberto Eco planteaba la siguiente reflexión
poniendo en duda no sólo la capacidad testimonial de la fotografía sino incluso de la televisión: “Por ejemplo,
sería pe~feaamen¡e posible creer que los amen canos nuncafueron a la luna, que todo lo que vimosfi¿e una
purafalsfficación inventada por las televisiones. Pero... ;los soviéticos, con todos sus espías y satélites no
protestaron, y eso es lo que nos permite tener la certeza de que el viaje ais¡i¿5! . (Suplemento lobelia.
Diario EL PAIS. Pág. 5. 29 de Febrero de 1992).
~ Albert Bisbee, texto de 1853, citado por Peter C. Bunneil: A photographic vision. Pictorial
photography 189.9-1923. Peregrine Smith, Inc. New York. 1956.
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Este texto, escrito por Albert Bisbee en 1853, puede dar la medida de la sorpresa
que causa la fotografía, por su capacidad de reproducir con exactitud la realidad, en una
sociedad acostumbrada, como veíamos, a la imagen manual y artística. Sin embargo, ti
autor está hablando aún de daguerrotipos, con largas exposiciones y con poses más o
menos forzadas. Desde la perspectiva actual, conocemos perfectamente que no será hasta
el advenimiento de la fotografía de acción (“action picture”) cuando aparezca un medio
efectivamente capaz de plasmar “con certeza” la realidad. Pero también conocemos que
hasta la llegada de la instantánea y de la película en celuloide no será posible esta
fotografía de acción que, tal como la define Gubern, será “aquella que congela yfija en
una película una acción rápida y por lo general caracterizada por cierta brusquedad n46•
Los daguerrotipos que cita Bisbee o las fotografías a las que venimos haciendo referencia
en nuestro estudio histórico carecen evidentemente de estas características. Ni las de
Fenton, ni las de Clifford, ni siquiera las ya comentadas como revolucionarias de Brady
y su equipo dan otra impresión al espectador que las de poses forzadas y “sin vida”.
Pese a ello, desde los mismos comienzos del invento y aún con los procedimientos
pioneros, la fotografía tiene una cualidad innata que la va a diferenciar de todos los
métodos anteriores de reproducir la imagen. Ya sea porque la fotografía ha sido siempre
considerada -como lo hace Ramírez- como el “paradigma de la máxima iconicidad”, en
tanto que la mediación tecnológica entre la realidad y su plasmación es menos manual y
menos subjetiva que en el dibujo; o ya sea porque ante cualquier copia fotográfica -se trate
de un daguerrotipo, una placa de colodión húmedo o un negativo moderno en celuloide-
es imposible abstraerse a la idea de que el aparato fotográfico ha tenido realmente el objeto
copiado delante de su objetivo (el barthesiano certWcado de presencia 9, lo cierto es que
la fotografía ha sido considerada fundamentalmente documento: ta fotografla tiene
naturaleza del milagro, fija yperpetua un instante de la visión del hombre> detiene la vida
“ 47guardando su fiel reflejo. De estafonna es siempre testimonio
~ R. Gubeni: Op. cii. Pág. 55. Ver también Román Gubern: La mirada opulenta. Cap. 3. Gustavo
Gui. Barcelona, 1987.
A. Barre: Op. ci:. Págs. 4 y 5.
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Otros autores van aún más lejos y proponen la mayor de las imparcialidades para
los métodos fotográficos: ‘<Su poder de reproducir exactamente la realidad cuerna -poder
inherente a su técnica- le presta un carácter documental y la presenta como el procedi-
miento más fiel y más imparcial de la vida social” 48; o “El prestigio científico de la
fotografla dotO a las imágenes captadas con la cámara de un valor testimonial superior
al de la propia visión hwnana. Al fin y al cabo, desde su invemo la fotograiTa no ha
cesado de deparar al hombre aspectos ignotos de su entorno visual” t
Sin llevar esta polémica demasiado lejos, pues esto supondría entrar en aspectos
relacionados con la posible manipulación de la realidad por cualquier método convencional
de representarla (que reservaremos para capítulos posteriores), si podemos concluir de
forma provisional con la afirmación de que el método fotográfico puede ser el más objetivo
de ellos, puesto que la propia técnica fotográfica permite eliminar gran parte de la
subjetividad que toda plasmación de la realidad por métodos convencionales implica. Esto
es, podemos suponer que dos tomas fotográficas de un mismo objeto, realizadas de forma
similar y sometidas a procesos similares producirán, sino imágenes idénticas, imágenes
muy semejantes. En este aspecto es sumamente clarificadora la afirmación de J. A.
Ramírez: “Lafotografra no muestra necesariamente la realidad mejor que los pintores, no
tiene por que ser más objetiva en un sentido amplio, pero si elimina (o aminora, ya que
mucho depende delfotógrafo) la subjetividad de esa captación” ~
Y esta matizada objetividad, o si se prefiere esta eliminación parcial de la
subjetividad, es el gran arma de la fotografía frente al poder evocador de los dibujos,
puesto que la imagen mecánica va a tener una capacidad de convicción, por este motivo,
inalcanzable para el dibujo o el grabado madera. Por ello, cuando la prensa necesite de
presencia y de verdadera autenticidad -influida como veíamos antes por el periodismo
informativo- lo que algunos autores llamaban “mera reproducción de una fotografla” va
‘~ Gis¿le Freund: Lafozografla como documento social. Pág. 8. Gustavo Gili. Barcelona, 1976.
~ Enrique Torán: El espacio en la imagen. Págs. 110 y 111. Mitre. Barcelona, 1985.
J.A. Ramírez: Op. ci:. Pág. 159.
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a resultar insustituible en el periodismo moderno. Pues, desde el momento en que la
fotografía supera sus problemas técnicos para plasmar la realidad de una forma veraz, la
placa fotográfica se aceptará como una prueba irrefutable de la existencia de los objetos
fotografiados, cosa que nunca hubieran logrado los testimonios dados por las imágenes
realizadas a mano.
Así, la fotografía entrará en la prensa y el reportaje fotográfico se apropiará -como
veremos- de sus páginas, relegando poco a poco el dibujo a tareas artísticas. Pero, para
ello, será necesario superar los problemas técnicos que aún pesaban sobre la invención y
que aparezcan las técnicas fotomecánicas que posibiliten a la prensa la incorporación de
la imagen fotográfica sin necesidad de traducción por medio del grabado en madera.
Entonces será cuando la sociedad comience a tomar conciencia de una nueva forma de ver
la realidad en la prensa: “A raíz de la invención de la fotografla y de las técnicas
fotomecánicas que podían multiplicar la imagen sobre los impresos, la comunidad social
empezó a verfotográficamente. Se depositO en la fotografio una fe que nunca se hubiera
puesto -y hubiera sido imposible poner- en las anteriores imágenes hechas a mano” ~
Puesto que, como indica Anne Marie Thibault, “una imagen fotográfica, a pesar
de todos los recelos ante los trucados y montajes, tiene siempre valor de testimonio” 52•
Y ese valor testimonial será, frente a la fuerza y a la poderosa imaginación de los dibujos
románticos, un arma esencial del nuevo medio. Así lo señala también J. M. Susperregui
cuando afirma: ‘<La fotografía se abrió paso en la prensa por su cualidad de autenticidad
y sustituyó directamente a los dibujos por su baja capacidad testimonial ~
SI W.M. Ivins ir: imagen impresa y conocimiento. Págs. 125 y siguientes. Gustavo Gui. Barcelona,
1985.
52 Anne-Marie Thibault: Imagen y comunicación. Pág. 28. Femando Torres Editor. Valencia, 1974.
‘~ J.M. Susperregui: Fundamentos de lafoíografta. Pág. 245. Servicio Editorial de la Universidad del
País Vasco. Bilbao, 1988.
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3.7.-”LOS ARTISTAS DE LA MANCHA”.
A partir de 1850 las revistas ilustradas alcanzan su período de mayor esplendor y
madurez. Entre esa fecha y 1875 el periodismo ilustrado continúa su ascenso, alcanzando
su auténtica mayoría de edad en el último cuarto de siglo con la aparición de lo que
llamábamos prensa gráfica y con la introducción de la fotografía en las revistas.
Si en el capítulo anterior citábamos algunos casos de los pioneros del reportaje
gráfico, justo sería citar aquí algunos casos de los corresponsales gráficos de esta época
que, con lápiz y papel, cubrían los acontecimientos informativos para las revistas
ilustradas. Estos corresponsales gráficos, llamados coloquialmente “artistas de la mancha”,
pueden -y quizá deban- ser considerados los verdaderos precursores del reporterismo
gráfico actual, con más justicia que aquellos fotógrafos viajeros que citábamos, por cuanto
estos “artistas de la mancha” realizaban sus trabajos con plena conciencia periodística, para
publicar en la prensa y por encargo de ésta. Estos corresponsales cubren entonces una
etapa del periodismo gráfico importante, pues en ella la imagen es ya una parte de la
noticia y en ocasiones la más importante. Su forma de trabajar es comparable a la del
actual reportero gráfico: se desplazan al lugar de los acontecimientos, toman rápidos
apuntes o esbozos que completan posteriormente y los envían a las redacciones para que
allí sean grabados y embellecidos para su publicación. Así, lo considera J. A. Ramírez -
quien a la vez plantea otro asunto importante- cuando dice: “Los artistas de la mancha
son, pues, protagonistas de una etapa importante delperiodismo gráfico; su número era
muy elevado y, a juzgar por la evolución posterior del dibujo y de la pintura, hay que
pensar seriamente en la influencia de su estilo suelto, espontáneo, ausente de prejuicios,
“54
en busca de la instantánea que no podían captar entonces sus colegas fotógrafos
La advertencia es importante y está en relación con lo que veníamos señalando en
epígrafes precedentes. Pues si el autor plantea aquí las posteriores influencias de ese estilo
en el dibujo y la pintura de años venideros, a nosotros nos interesa el porqué de ese
cambio de estilo en los dibujantes del momento que trabajan para la prensa. Es fácil, en
J.A. Ramírez: Op. dr Págs. 100 y 101.
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ese sentido, ver dos tipos de influencia, ambas por el conocimiento de los métodos foto-
gráficos: una, de forma directa, pues el propio conocimiento de las imágenes fotográficas
impulsa, como vimos anteriormente, a que los dibujantes desarrollen esa soltura y
espontaneidad de las que habla Ramírez; y la otra, aunque en sentido parecido, de una
forma más indirecta, puesto que la búsqueda de la instantaneidad por parte de los
dibujantes está motivada para suplir ese defecto de los aparatos fotográficos, que aún no
la podían lograr, pese a ser totalmente consustancial a su propia técnica.
En cualquier caso, son precisamente estos “artistas de la mancha” los que van a
crear y potenciar un tipo de lenguaje gráfico, el reporterismo, que luego se encargará de
desarrollar en toda su extensión la fotografía y los fotógrafos. En ello radica su verdadera
importancia para nuestro trabajo, pues resultará muy difícil comprender y poder abordar
el estudio del fotoperiodísmo de nuestro siglo -a pesar de los avances de la técnica fo-
tográfica que posibilitaría la búsqueda de nuevos lenguajes- sin comprender en toda su
extensión la renovación que en su día supuso este primitivo reporterismo gráfico del lápiz,
el papel y el grabado en madera.
El elevado número de revistas gráficas que se editaban, en esta época de expansión
de este tipo de prensa, motivé el que estos corresponsales gráficos constituyeran una
verdadera legión. Por ello, intentar citar aquí una muestra más o menos representativa de
ellos podría convertirse en una lista interminable de nombres que requerirían una profunda
investigación monográfica. Mejor es, entonces, optar por citar solamente algunos ejemplos
ilustrativos que, por su estilo o forma de trabajar, puedan ser considerados verdaderos
precursores del moderno reporterismo gráfico; siendo conscientes, sin embargo, que en
ningún modo tres o cuatro casos constituyen una muestra representativa y que
importantísimos nombres se quedarán en el tintero.
Si en el capítulo dedicado a los primeros reporteros gráficos citamos el nombre del
literato Pedro Antonio de Alarcón y su infortunado viaje fotográfico a la campaña de
Africa, es de justicia citar aquí al famoso pintor español Mariano Fortuny, que asistió a
la guerra de Africa en el primer tercio del XIX. De él señala el profesor Altabella:
‘<Durante varios meses estuvo tomando escenas del combate, tipos populares rifeños.
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costumbres moras; que le presentan también como un precursor de los modernos
reporteros gráficos de guerra “.
Más tarde, en la campaña de Crimea, que como vimos estuvo bien surtida de
fotógrafos viajeros, destaca Constantin Guys, como prototipo de reportero dibujante. Guys,
corresponsal de The Times, junto con Russel como reportero literario, se llevó la victoria
informativa de esa campaña en cuanto a información gráfica se refiere, destacando muy
por encima del resto de sus numerosos compañeros enviados como corresponsales. De
nuevo recurrimos a Altabella, quien conoce de primera mano la labor de este dibujante,
para trazar una descripción sucinta del trabajo del pionero inglés: “Impávido, alerta a las
vicisitudes del combate, Guys trazaba bocetos admirables en gran cantidad, Y luego, en
la posible quietud de su posible aposento, los seleccionaba, para enviar una docena a Lon-
dres. Estos comunicados gráficos, verdaderos modelos de arte y felices expresiones de
naturalidad, eran acogidos en Inglaterra con verdadera ansiedad, causando auténtica
sensación” ~ Datos de este mismo investigador apuntan que en Le Monde ¡Ilustré
destaca, junto con los franceses Chave, Nadar y <1h11, un español, Daniel Urrabieta,
considerado por este autor como ‘<el más grande dibujante de todos los tiempos’< ~“.
En España, tanto La Ilustración Española y Americana, como el Museo de Familias
y otras revistas ilustradas ya citadas, disponen de un buen contingente de dibujantes entre
los que diversos autores destacan a: Valeriano Bécquer, Daniel Perea, Franciso Ortego,
Félix Badillo, Manuel Alcázar, Alejandro Ferraz, José Luís Pellicer y Juan Comba. Estos
dos últimos son quizá los más importantes desde nuestro punto de vista, pues ambos viajan
como enviados especiales y desarrollan un estilo de trabajo más en relación con el
reporterismo gráfico. Precisamente, M. Cruz Seoane comenta que Pellicer trabajó primero
en Lo ¡lustración de Madrid y posteriormente en La ¡lustración Española y Americana y
~José Altabella: Corresponsales de guerra. Su historiaysu actuación. Pág. 115. Febo. Madrid, 1945.
56 José Altabella: Op. cit. (1945). Pág. 116.
José Altabella: Quince etapas estelares de la historia del periodismo. En Enciclopedia del Periodismo
(4 Edicién). Pág. 697. Noguer. Barcelona, 1966.
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describe de esta forma la especialización de cada uno de ellos: “Existía entre estos
colaboradores gráficos una cieno especialización: Perea era funda~nentabnente retratista,
Pellicer reproducía del natural o a partir de croquis ofotograflas y Bécquer se ocupaba
fundamentalmente de los monumentos artísticos ~ Lo que confirma que el trabajo
desarrollado por José Luís Pellicer está más cerca de lo que aquí hemos llamado ‘artistas
de la mancha” que el de sus compañeros.
Por su parte, Valeriano Bozal señala también a Pellicer como un prolijo autor de
ilustraciones “jocoserias” y satíricas, y recoge dibujos de este autor publicados en revistas
tan dispares como El Garbanzo, El Cohete, La Campana de Gracia, y otras muchas, entre
ellas las ya citadas Ilustraciones, llegando a decir que este dibujante “ha pasado a la
historia como uno de los más señalados reporteros gráficos” ~. Altabella también dedica
varias páginas a este precursor del reporterismo gráfico, y de ellas escogemos dos párrafos
que, pese a su extensión, reproducimos completos por ser sumamente clarificadores de la
figura de este dibujante:
“En España hay un nombre famoso: el artista barcelonés Jose Luís Pellicer,
dibujante de La ¡lustración Española y Americana, bohemio, rebelde y aventurero,
quien cambió la vidafácil de la corte de aquellos anos, en que expiraba en Espafla
el ronjanñc¡smo, por buscar más emoción en la vida guerrera, que él plasmó con
ocienos magníficos. Sefre a Oriente como enviado especial, asimilado al Cuartel
General Ruso. Sus primeros dibujos fueron publicados en el año 1877. (..). Era
el único español en el grupo de periodistas, que a la sazón pasaban de treinta (...)
Su popularidad nació durante la última guerra carlista, de la que se puede decir
que dejó la más completa colección de dibujos como agregado a los cuarteles
generales alfonsino, captando con su lápiz momentos interesantes de luchas,
encuentros y curiosos detalles de la vida del campamento, además de dejar una
iconografla completa de figuras del alto mando militar» ~
~ M, Cruz Secane: Op. cii. Pá8. 283.
~ Valeriano Bozal: Op. ci:. Pág. 197.
60 j05¿ Mtabella: Op. ci:. (1945). Págs. 114 y siguientes.
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De similar importancia que Pellicer, en cuanto a calidad de dibujo, y quizá aún más
importante que éste en cuanto a su condición periodística de cronista gráfico, es Juan
Comba, quien según López Mondejar: Ració en Jerez de la Frontera en 1854, y murió
en Madrid en 1924. Entró en La ¡lustración de la mano delpintor Rosales(1 ..) Con el
dempo Combo se iba a convenir en el responsable artístico de la publicación (...)
Colaboró también asiduamente en Blanco y Negro, Voluntad, y La Epoca... y otros pe-
riódicos espafloles. Fue, asimismo, corresponsal gráfico de L ‘Ilhsration, de París, 77w
Graphic, de Londres, Uberianó und Meev, de Stut¡gan y La ¡lustrazione Italiano, de
MIlán” 61• Juan Comba, al que se conoce ya como ‘el cronista gráfico de la
Restauración” -y que incluso llegó a adquirir una cámara fotográfica y una ampliadora de
petróleo para auxiliarse en su trabajo pictórico-, es definido por Altabella como el
TMcronista de actualidad por excelencia, verdadero precursor de los reporteros gráficos
modernos”. Este investigador, uno de los pocos historiadores del periodismo espafiol que
ha hecho justicia a los periodistas gráficos, publicó en 1976 un excelente artículo sobre
Juan Comba, del cual extraemos unos párrafos significativos en relación al tema de la
calidad periodística del dibujante: “La enorme rapidez con que trabaja> su impecable
dominio del dibujo, le permida captar gestos verdaderamente fotográficos que, para otro
realizador más lento se hubiesen perdido (.4 Sus ilustraciones son reiteradamente
reproducidas (...) con el valor que les otorga su condición de documentos gráficos, llenos
de vida y palpitantes de verismo” 62~
La capacidad de trasmitir la realidad que consiguen estos curiosos “artistas de la
mancha” (esos documentos gráficos llenos de vida y palpitantes de verismo de los que
habla Altabella) va a tener una doble influencia en los asuntos que ocupan a esta
investigación. Por un lado, ese estilo, acogido con agrado por el público lector, va a
permitir el éxito de las revistas ilustradas, no viendo entonces sus editores la necesidad de
solicitar adn el concurso de la fotografía y de los fotógrafos, situación que se mantendrá
hasta los últimos años del siglo, cuando los grandes semanarios acudan a] auxilio de la
61 Publio López Mondejar: Op. ciz. Pág. 12.
62 José Altabella: jua,¡ Combo, el cronisra gráfico de la Restauración. En suplemento Domingos de
ABC. Págs. 12 a 17. 15 de Febrero de 1976.
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fotografía como un medio más de facilitar la labor a los dibujantes. Pero, por otro lado
y paradójicamente, ese mismo estilo de dibujar, realista y lleno de verismo acostumbra al
público a una plasmación de la realidad en la prensa cada día más auténtica; y de esta
forma, cuando la fotografía supera sus condicionamientos técnicos, cuando la instantánea
se convierta en realidad y cuando las tramas del fotograbado permiten la auténtica
reproducción directa de la fotografía en la prensa, ese mismo público lector va a exigir,
cada día con más fuerza, la introducción de la fotografía en los periódicos, relegando al
ostracismo a estos famosos dibujantes-reporteros que habían mantenido las revistas
ilustradas durante tanto tiempo y con tanto éxito. Pues “la forografla no convive fácilmente
con los otros medios icónicos de representación, sino que, literalmente, tiende a
devorarlos erigiéndose en patrón definitorio de la misma noción de realidad” 63
Sin embargo, esta fagotización no es definitiva, ni se produce instantáneamente,
pues fotografía y dibujo van a convivir mucho tiempo aún en la prensa hasta la llegada -
como veíamos en el capítulo primero- del fotoperiodismo. Además, la entrada de la
fotografía en la prensa se produce paulatinamente -según va superando sus dificultades
técnicas, que estudiaremos en el capítulo siguiente- y, como hemos señalado antes, su
convivencia con el dibujo se produce en muchas ocasiones, en las que sólo es considerada
como un medio de facilitar el trabajo a los entonces verdaderos periodistas gráficos, los
dibujantes, a los que en su época se les asigné un nombre más eufónico y grandilocuente:
“6$
“artistas viajeros
63 J.A. Ramírez: Op. ci:. Pág. 137.
64 Pablo de Irazazábal: Periodismo gráfico. En revista Nuestro Tiempo. Número 110 (1963). PA8. 158.
FIGURA 8
Portada del Museo de Familias (grabado en madera). Corresponde al tomo II







Detalle de las ilustraciones utilizadas por Le Magasin J’~rt0resque para explicar
su curso de fotografía. Los dibujos y grabados originales están firmados por 1,
Gagnier y Dupré.
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“El alcalde estaba por abor-
dar un barco para ir de vaca-
ciones a Europa cuando llegó
un reportero norteamericano.
Pidió al alcalde que posara
para una fotografla y cuando
levantó la cámara alguien
disparó dos veces desde la
multitud. En medio de la
confusión elfotógrafo conser-
vó la calma, y esta imagen del
alcaldeensangrentado desplo-
mándose en brazos de su
asistente ha pasado a formar
parte de la historia de la
fotografla.”
Citado por Susan Sontag
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6.1.-LA REVOLUCION EN LAS TECNICAS FOTOGRAFICAS.
El nacimiento de la fotografía puede ser considerado, como hemos visto, la primera
revolución de los métodos mecánicos de reproducción de la imagen. De igual forma, el
descubrimiento del colodión húmedo, que se produce en los años cincuenta, es el segundo
gran paso de los métodos fotográficos en su camino de modernización. La década de 1880
marcará, por fin, la tercera y definitiva revolución en las técnicas fotográficas. En los años
inmediatamente anteriores a esa fecha, y durante el desarrollo de esa década, se van a
producir los avances más espectaculares en la técnica de la fotografía desde su invención:
el procedimiento del colodión seco, el descubrimiento del celuloide y de la película flexible
en rollo, la evolución de las cámaras y objetivos fotográficos, la congelación del
movimiento, la utilización del “flash”, etc. Los posteriores descubrimientos del siglo XX,
que perfeccionan y desarrollan estos adelantos, no pueden ser considerados verdaderamente
revolucionarios hasta la aparición de los soportes magnéticos y de la imagen creada por
ordenador, cuyas aplicaciones a la técnica fotográfica sí marcan ya un nuevo y
diferenciado camino a la fotografía1.
Paralelamente, estos años están caracterizados por otro importante acontecimiento,
indirectamente relacionado con la fotografía y que va a tener gran influencia sobre ella:
la iluminación eléctrica. A partir del descubrimiento de la bombilla eléctrica, obra de
Edison en 1879, el siglo XIX, inaugurado con la luz de gas, cambiará su fisonomía externa
gracias a la luz eléctrica, que se convierte en símbolo de un progreso que adquiere, a
partir de entonces, velocidad de vértigo. También la fotografía -liberada ya de los
condicionamientos técnicos que se lo impedían- dirige sus pasos hacia nuevo terrenos: “La
placa seca creó las posibilidades de mejorar la actividad fotografica. Desde 1880 la
instantánea iba ganando terreno como el nuevo método fotográfico, lo cual alteró no sólo
los resultados fotográficos sino también la temática y la razón de la fotograjía. La
1 Aunque los prinieros modelos de fotografía en soporte magnético comenzaron a comercializarse en
1984 (Cámara Mavica de Sony), es ahora cuando se están incorporando al fotoperiodismo y, sobre todo, a
¡os sistemas de archivo fotográfico en los periódicos. Por otra parte, para todos los aspectos relacionados
con la utilización informativa de la infografía en la prensa, ver Gonzalo Peltzer: Periodismo iconográfico.
Rialp. Madrid, 1991.
Cavítuto 6 249
fotografra periodística (..) revolucioné igualmente el concepto del arte, dirigiéndose hacia
fines más bien utilita ños y, por consiguiente, hacia perspectivas fotográficas nuevas w2
Un somero y superficial repaso a esos novedosos procedimientos nos pondrá
inmediatamente en la pista de la revolución que ocasionan el desarrollo de la fotografía y
su nueva implantación social, cuando se acepten definitivamente tanto su extraordinario
poder comunicativo como su capacidad para configurar una nueva forma de visión en la
sociedad occidental. Tras el divorcio que se produce en esta década entre la fotografía
artística y la fotografía documental3, el nuevo medio -que liberará a la imagen pictórica
de su dependencia del realismo- contribuye también a instaurar un nuevo orden visual, con
su definitiva incorporación a la prensa como testimonio de la actualidad.
6.1.1.-Dei colodión a la película en rollo.
Como vimos anteriormente, el proceso del colodión húmedo tenía una enorme
desventaja sobre procedimientos anteriores: su complicada manipulación que obligaba a
realizar todas las operaciones en el acto. Sin embargo, el cargar con un gran equipo de la-
boratorio para las fotografías realizadas en el exterior quedaba ampliamente compensado
por la sensibilidad de este procedimiento, que permitía acortar los tiempos de exposición
hasta menos de cinco segundos para pequeños retratos. Pero, para los fotógrafos de
paisajes y, sobre todo, para los que comenzaban a experimentar en exteriores con la
fotografía documental, el inconveniente del colodión resultaba demasiado gravoso. La
demanda de una placa seca que evitan revelar inmediatamente se convirtió en un clamor
general entre este tipo de profesionales, por lo que con celeridad se idearon varios métodos
para conservar el colodión en un estado pegajoso y sensible durante varios días, de forma
2 Lee Fontanefla, en Ministerio de Cultura: LafotograjTa en España hasta 1900. Pág. 41. Biblioteca
Nacional. Madrid, 1982.
Ver José Ramón Esparza: Virtualidades informativas de lafotografla. Epígrafe 5.1. Tesis Doctoral.
Universidad del País Vasco. Bilbao, 1989. El autor dedica 20 interesantes páginas a matizar el divorcio entre
fotografú documental y fotografía artística que se produce en los últimos ai~os del siglo XIX y los primeros
del XX.
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que toda la manipulación pudiera hacerse en el cuarto oscuro del fotógrafo, una vez que
.4
este hubiera regresado a su estudio
El principal problema de estos primeros intentos de placa seca estribaba en la
importante pérdida de sensibilidad de las emulsiones en comparación con los procesos
húmedos anteriores. Las emulsiones “secas” resultaban válidas por su larga duración, pero
eran mucho menos sensibles a la acción de la luz: Gernsheim sostiene que estos
procedimientos eran 180 veces más lentos que el colodión húmedo, mientras que Newhall,
por su parte, afirma que TMlos fabricantes man¿fesi’aron que la exposición con esas placas
secas era en promedio el triple que con las placas húmedas” t Y ese era el defecto que
pretendían corregir las posteriores investigaciones. Así, en septiembre de 1871, un
conocido médico inglés (basándose en los experimentos publicados por Poitevin, en 1851,
sobre la gelatina y en los de Gaudin sobre el bromuro) publica en el Briñsh Jaurnal of
Photography un artículo sobre una emulsión hecha con gelatina al bromuro de plata como
sustituto del colodión. El “gelatino-bromuro”, como designó Richard Lcach Maddox a su
invento, constaba de una emulsión de bromuro de cadmio y una solución de gelatina y
agua, que se sensibilizada con nitrato de plata y se extendía sobre la placa de cristal hasta
que se secaba. El procedimiento resultaba aún muy lento, tanto por las dificultades de
fabricación como por su baja sensibilidad, pero al menos era, como afirma Newhall, “el
procedimiento más seco de todos los procesos secos”
Los perfeccionamientos de este proceso, realizados inmediatamente por Bugess,
Kennet y Bcnnet, convertirán la placa seca de gelatina en una emulsión lo suficientemente
rápida y sensible como para resultar imprescindible en el trabajo de los fotógrafos
ambulantes, pues con ella y gracias a la producción industrial de estas placas, el fotógrafo
~ Ver Helmut Gernsheim: Historia gráfica de laforografla. Pág. 34. Omega. Barcelona, 1967; M. Loup
Saugez: Historia de lafotogrqfta. Pág. 117. Cátedra. Madrid, 1981; y Beaumon¡ Newhall: Historia de la
fotografla. Pág. 123. Gustavo Gui. Barcelona, 1983. Los tres autores, cada uno desde diferente perspectiva,
describen estos primeros intentos de obtener emulsiones secas, agregando al colodión alguna sustancia
higroscópica -miel, aziicar, glicerina o cerveza- para demorar con ello el secado y postergar así la necesidad
del revelado inmediato.
H. Gernsheim: Op. cit. Pág. 36; y II. Newhall: Op. ciÉ. Pág. 123.
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quedaba liberado de fabricarse él mismo las emulsiones, al tiempo se evitaba el tener que
trasportar un pesado equipo de laboratorio para sus salidas6. La placa de gelatino-
bromuro, además de conservarse durante largo tiempo, permitía ya una toma casi
instantánea, con exposiciones de una fracción de segundo. Una nueva era de la fotografía
se estaba iniciando con este procedimiento, pues -según Gernsheim- en abril de 1878
cuatro firmas británicas fabricaban comercialmente estas placas, y al año siguiente,
factorías de todo el mundo iniciaron también la fabricación industrial de las placas de
gelatino-bromuro. Es necesario señalar que, con algunos perfeccionamientos, la emulsión
de gelatina es la base de la fotografía moderna, por ello se puede considerar profética la
afirmación del director del citado British Journal of Photography, respecto a que el año
de 1879 “serIa recordado en elflauro como una de las épocas más brillantes de la historia
de lafotografla’” ~.
Pero, las placas secas de gelatina, a pesar de la comodidad de su uso, no resolvían
otro problema que rondaba las mentes de los fotógrafos viajeros: el soporte de cristal
presentaba el inconveniente de su peso y su fragilidad. Pero la búsqueda de un soporte que
resultara más resistente a la vez que más ligero resultó infructuosa hasta que alrededor de
1888, John Corbutt, un fotógrafo inglés afincado EE.UU., propone a un fabricante de
celuloide -material inventado en 186] por Alexander Parker- que fabrican hojas de
celuloide suficientemente finas como para servir de soporte de la emulsión de gelatina. Es
de suponer que el fabricante no quedó decepcionado con esta propuesta, pues muy pronto
de todas las partes del mundo le llegaron pedidos de estas finas hojas de celuloide para ser
impregnadas con la emulsión seca de gelatino-bromuro. La fotografía documental había
dado con ello el paso más importante, pues las dificultades quedaban resueltas y el
fotógrafo viajero disponía así por primera vez de un soporte resistente, de poco peso y
preparado comercialmente.
6 Richard Kennet, en 1873, propone el primer avance del procedimiento de Maddox, al lavar la
emulsión preparada para quitar el exceso de sales solubles que no hubieran reaccionado ante los iones de
plata, filtrando la emulsión con un paño mientras estaba en estado gelatinoso. Más tarde, en 1878, Charles
Harper Bennet propone enriquecer la emulsión manteniéndola varios días a 320 C de temperatura, antes de
lavarla y filtraría, consiguiendo con ello una ganancia muy importante en la sensibilidad de la placa.
Brirish iournal of Photography, citado por B. Newhall: Op. cit. Pág. 124.
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En 1889, la Eastman Company, que ya por entonces producía la revolucionaria
cámara Kodak, comienza la fabricación de película flexible en rollo mediante la aplicación
de nitrocelulosa, un material más delgado que el celuloide. Gutiérrez Espada -pensamos
que utilizando como fuente a Gernsheim- sostiene que la película flexible ya había sido
inventada unos años antes por el reverendo Hanibal Goodwin8. Esta película de
nitrocelulosa siguió usándose hasta cerca de 1935, fecha en la que fue sustituida
paulatinamente por acetato de celulosa, material no inflamable y que sufría menos
deterioro químico en su conservación. Pero esta permanencia en el tiempo no es la única
consecuencia importante de la aparición de la película en rollo, pues también permitió la
fabricación de cámaras más pequeñas, desarrolló por tanto los procedimientos de
ampliación de los pequeños negativos e introdujo, por ende, la fabricación de los papeles
sensibilizados para ampliación. Y en este aspecto, es también fundamental el
descubrimiento de Edison que antes comentábamos, pues la bombilla eléctrica permitida
las ampliaciones por luz artificial, más rápidas y regulares que las realizadas bajo una
9
mantilla de gas
Otro hecho de capital importancia para el desarrollo de la fotografía documental
es el descubrimiento de la emulsión pancromática; esto es, la sustitución de la emulsión
ortocromática (no sensible a la luz roja) por otra con sensibilidad a todos los colores. Los
experimentos sobre colorantes, iniciados en 1873 por Hermann Vogel, de la Universidad
Técnica de Berlin, concluyeron en la aplicación de estos colorantes a las emulsiones
fotográficas en blanco y negro, haciéndolas sensibles a los colores que absorbían estos
tintes. Este procedimiento, que Vogel llamó “sensibilización óptica”, fue practicado por
su autor con placas de colodión, pero pronto se aplicó a las emulsiones de gelatina. Al
comienzo, la sensibilidad de las placas quedó ampliada sólo hasta los rayos anaranjados,
denominándose “ortocromáticas”, luego se hicieron sensibles a todo el espectro, incluidas
las radiaciones del color rojo. Aparte de las futuras aplicaciones para el desarrollo de la
Gernsheini: Op. cit. Pág. 36. Al parecer, Hanibal Goodwin sostuvo un largo pleito con la firma




B. Newhall: Op. ciÉ. Págs. 126 y siguientes.
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fotografía en color, la sensibilización óptica de Vogel ofrecía a los fotógrafos un nuevo
instrumento de trabajo: la posibilidad de utilizar filtros coloreados en sus objetivos, para
acentuar o eliminar la gama de grises que, en sus placas de blanco y negro, dejaban
impresionadas las radiaciones de determinados colores.
Estos avances en el material sensible, unidos a los que ahora se expondrán en el
equipo y las ópticas, abren definitivamente el camino de los fotógrafos reporteros, que ya
no encontrarán ninguna otra dificultad técnica para desarrollar su trabajo.
6.1.2.-La evolución de las cámaras y los objetivos.
Ya vimos en un capítulo anterior que el nacimiento de la cámara oscura es muy
anterior al descubrimiento de los primeros métodos fotográficos. Hay autores que señalan
como inventor de la cámara oscura al árabe Alhacen, antes de 1309. Otros sitúan la
invención en la época de Roger Bacon, esto es doscientos cincuenta años después, y
existen argumentos también para atribuir la invención a Leonardo da Vinci’0. En
cualquier caso, los pioneros de la fotografía disponían ya desde tiempo antes de cámaras
de cajón y lentes de menisco que les iban a servir para sus experimentos. A menudo estas
cámaras eran de construcción casera y de madera, aunque Gemsheim señala que una de
las cámaras de Niepce, que se conservan en el Musée Denon, de Chalon-sur-Saóne, es de
cinc’1.
Se puede citar como primer fabricante industrial de cámaras oscuras destinadas al
uso fotográfico a Alphonse Giroux, pariente de la esposa de Daguerre, quien tuvo durante
algún tiempo el monopolio de la fabricación de cámaras oscuras con el sello y la firma del
inventor Daguerre. Estas cámaras estaban equipadas con lentes construidas por el óptico
lO Ver H.G.: Historia de la cámara. En Enciclopedia Focal de la foÉografla. Pág. 198. Omega,
Barcelona, 1975
“ II. Gernsheim: Op. cit. Pág. 37. El autor cree que esta cámara es precisamente la que Niepce recibió
de Daguerre como regalo al constituirse la sociedad.
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Chevalier, aunque como señala un autor: “Puesto que Chevalier no podía fabricar
suficientes objetivos para cubrir la demanda, algunas cámaras de Girouxfueron provistas
de lentes fabricadas por Lerebours y otros ópticos parisienses” 12• En cualquier caso,
fuera quien fuera su fabricante, por el tamaño de estas cámaras, “innecesariamente volu-
minosas”’3 , y por la abertura efectiva de sus lentes, no es sorprendente que se
requirieran más de treinta minutos de exposición al sol para impresionar la placa del
daguerrotipo, ya de por sí lenta. Las cámaras usadas para el daguerrotipo, de tipo cajón,
diferirán muy poco de las que posteriormente se usarán para los calotipos o para el
colodión húmedo. Las variaciones estaban en los tamaños y en el tipo de lentes utilizadas.
Poco interés tiene, para el asunto que nos ocupa en este trabajo, continuar relatando aquí
la larga historia de la evolución de la cámara y sus lentes en este período’4.
Sin embargo, en la década de 1880, coincidiendo con la adopción universal de los
nuevos materiales sensibles de los que antes hablábamos, se producen también los mayores
adelantos en la fabricación de lentes, obturadores y cámaras. Adelantos que conseguirían,
no sólo una mayor ganancia en la calidad de la imagen fotográfica, sino también la
definitiva llegada de la fotografía instantánea.
Entre los muchos avances que se producen en la fabricación de lentes, es necesario
destacar la aparición de los primeros objetivos “anastigmáticos” ~ La corrección de los
12 HG.: Historia de la cámara. En Op. cit. Pág. 198. Por su parte, Sougez (Op. ch. Pág. 72) cita al
óptico Lerebours como el primero en romper el monopolio de Giroux y Daguerre, al vender cámaras sin el
sello del inventor.
13 H. Gernsbeim: Op. ciÉ. Pág. 37. Señala el autor que medían aproximadamente 35 x 35 x 65cm,
cuando el tamafio de la placa era sólo de 16 x 20cm.
‘~ X.J.H.: Historia del objetivo. En Enciclopedia Focal de la Fotogrqfla. Op. ch’. Pág. 114. El autor
comenta que el objetivo “Petzal”, debido al húngaro de ese nombre, constituyó la invención más
revolucionaria de esta época. Construido en 1841, rompiendo con las normas tradicionales del momento, eí
objetivo de Petial, sin casi aberraciones esféricas y cromáticas, conseguía una abertura relativa de f/3,6,
mucho mayor que las de los demás fabricantes que rondaban el f115. Este objetivo ha seguido siendo
utilizado como objetivo cinematográfico para grandes velocidades y como objetivo de proyección. El autor
usa la escala moderna (“1”) de aberturas de diafragmas.
15 Este término se utiliza en óptica fotográfica para definir los objetivos en cuyo diseño se han corregido
todos los defectos ópticos, inclusoel astigmatismo, aberración del eje de las lentes que hace que una fluente
de luz puntual aparezca como dos líneas en ángulo recto. Todos los objetivos modernos utilizados por la
fotografía profesional son anastigmáticos.
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defectos y aberraciones ópticas en la fabricación de lentes fotográficas era la preocupación
constante de los fabricantes y fotógrafos desde los mismos comienzos de la fotografía.
Pero no sería hasta 1878 cuando se construyera el primer objetivo verdaderamente libte
de aberraciones: el “Roos Concentric”, diseñado y fabricado por Schroeder, gracias a los
vidrios fabricados en la factoría de Jena (Alemania) por Abe y Schott. Este objetivo tenía
aún un defecto que no lo haría útil para las necesidades de los fotógrafos de esa época,
preocupados no sólo por la calidad óptica sino también por la rapidez de las lentes. Nos
referimos a la pequeña abertura del objetivo de Schroeder: aproximadamente un f116.
Habrá que esperar hasta 1890 para resolver este problema. En esa fecha, un científico de
la casa Zeiss construye el famoso “Protar”, objetivo perfectamente anastigmático que podía
trabajar con una abertura efectiva de f/7,5. Posteriormente, en 1894, Rudolph mejora esta
lente, corrigiendo algunos defectos y comienza a fabricar el “Doble Protar” t
Al mismo tiempo, gracias a la utilización de las placas de gelatina y, sobre todo,
a la introducción de la película flexible, las cámaras fueron reduciendo sus tamaños hasta
llegar a ser transportadas y utilizadas a mano, liberando paulatinamente al fotógrafo del
pesado trípode. Newhall señala que a partir de 1880 aparecieron en el mercado “una
desconcertante variedad de cámaras manuales” y da lista de casi un centenar de estas
cámaras de producción industrial que se hicieron populares entre esa fecha y el final de
siglo. Al mismo tiempo, los papeles rápidos al bromuro permiten la ampliación de los
negativos obtenidos. Por tanto, las cámaras manuales de placas de 9 x 12 cm. se
convertirán en las más populares entre aficionados y fotógrafos de prensa. Estos aparatos,
en general sólidos, manejables y de poco peso, tienen como característica común algo que
interesa sobremanera a nuestro estudio: la posibilidad de salir a la calle, con poco equipo
y con poco peso, y realizar un número suficiente de placas sin necesidad de volver al
estudio. Y esta característica es común a los cuatro tipos de cámara que, según la
16 K.J.H.: Historia del objetivo. En Op. ch. Pág. 115. Los aiios siguientes resultaron prolíficos en la
fabricación de estas lentes, por lo que estos revolucionarios objetivos quedaron enseguida anticuados. Así,
Newhall señala que los objetivos anastigmáticos verdaderamente logrados corresponden a los fabricados con
posterioridad a 1890 y destaca el “Doble Anastigmat” o “Dagor” construido por Goerz en Berlín en 1893,
y el famosísimo “Tessar’, de la casa Zeiss, construido en Jena en 1902 y que contaba ya con una abertura
efectiva de f14,5.
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Enciclopedia Focal de la Fotograifa, se fabricaron durante esta década”:
1. Cámaras de cajón de recambio.
Como las antiguas cámaras de cajón, pero con un estuche de cuero adaptado en la
parte superior de la cámara donde se alojaban las placas de vidrio o la película cortada -
doce, por término medio- sin impresionar. Un mecanismo de estuches individuales
permitía el recambio a plena luz del día de la placa impresionada por una virgen. Este tipo
de cámaras fue patentado unos años antes, en 1867, por H.Cook.
2. Cámaras de almacén.
Estas llevaban un número superior de placas, a veces hasta cuarenta, en el interior
del cajón de la cámara. El mecanismo de recambio, también a la luz del día, era diferente
en cada modelo. Algunos de estos mecanismos eran automáticos y una vez disparada la
cámara, la placa impresionada pasaba al almacén y la placa virgen se situaba automá-
ticamente delante del objetivo. La patentada por Alfred Pumbhrey en 1881, tenía dos
rodillos para realizar esta operación. Este mismo constructor patenté, al año siguiente, una
cámara con almacén para cien placas de 6 x 9 cm,
3. Cámaras de pel(cula en rollo.
Este tipo de cámara iba a desplazar con relativa facilidad a las de almacén y las de
recambio. El sistema funcionaba como el moderno de dos bobinas por donde la película
se iba desplazando, colocando ante el objetivo un trozo de película virgen. El mecanismo
se accionaba con una pequeña manivela. La popular cámara Kodak, fabricada por
Eastman, aparecida en 1885 con película de papel recubierto con emulsión de gelatina para
24 exposiciones, y perfeccionada en 1890 con película flexiblede nitrocelulosa y capacidad
para 100 exposiciones, se llevó la palma de este tipo de cámaras.
4. Cámaras reflex.
Las cámaras “reflex” de uno o dos objetivos estaban destinadas a desplazar
definitivamente a todos los demás tipos de cámaras de formato pequeño. Aunque de muy
17 H.G.: Historia de ¿a cámara. En Op. cit, Págs. 203 y siguientes.
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diferente forma, todas se basan en el principio de reflejar la imagen con un espejo -móvil
o fijo- de 45 grados. Este principio fue aplicado ya a las cámaras de cajón, en 1861, por
Thomas Sutton; pero la primera cámara de este tipo fue patentada en 1888 por S. U.
Mckeflen y tenía un espejo que se desplazaba automáticamente durante la exposición. La
primera cámara reflex de dos objetivos data de unos años antes, concretamente de 1880,
y fue construida por J. Beck.
De estos cuatro tipos de cámaras, dos iban a ganar la batalla de la popularidad. Las
cámaras de película de rollo y las cámaras reflex, cuyos principios básicos son los mismos
que las modernas cámaras actuales. El famoso texto publicitario con el que Eastman popu-
larizó su cámara Kodak de película en rollo - “Usted apriete el botón, nosotros haremos
el resto ~- convirtió esa cámara en la mejor para todo tipo de aficionados, aunque los fotó-
grafos profesiona]es la despreciaron como herramienta de trabajo por dos razones
fundamentales: la imposibilidad de controlar el proceso de revelado, y la falta de visor en
la cámara. El profesional estaba acostumbrado a ver la imagen antes de disparar, y la
pequeña y revolucionaria cámara Kodak no se lo permitía. A pesar de ello, en los
principios de construcción de esta cámara -facilidad de manejo, película flexible, tamaño
pequeño, y lente rápida- estaban ya contenidos los caracteres básicos de las cámaras del
futuro, pues estos conceptos, unidos a la forma de construcción de las cámaras reflex,
serían los que triunfarían en las revolucionarias cámaras de 3Smm., que se construirían
a partir de la Primera Guerra Mundial y que revolucionarían las formas de trabajar de los
reporteros gráficos de prensa. Todas estas cámaras manuales de fina] de siglo aumentaron
extraordinariamente el alcance de la fotografía, puesto que ahora ya era posible acercarse
a muchos acontecimientos de la realidad que antes estaban fuera de los límites de los
aparatos pioneros.
Entre las cámaras de precisión de esta época es también fundamental señalar el
invento francés -atribuido a Jules Carpentier, el mismo que construyó el Cinématographe
de los hermanos Lumiére- de la ‘Photo-Jumelle” (llamada así por que recordaba a un par
de binoculares). Esta cámara, patentada en 1892, y rápidamente imitada, puede ser
considerada el primer ensayo de cámara de reportaje al estilo moderno. Newhall la
describe de la siguiente manera: “Tenía dos lentes idénticas: unaformaba su imagen sobre
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una placa seca de 4,5 x 6 cm.; la otra sobre un vidrio en la base, que el fotógrafo podía
ver a través de un filtro rojo cuando ponía la pequeña cámara junto a sus ojos (...) Se
cargaba con doce placas que se cambiaban atrayendo y empujando una manivela de
bronce (...) Funcionaba a una velocidad de 1/60 de segundo. La lente estaba puesta en
foco fijo...”t8.
Estas cámaras serían las únicas armas de los fotógrafos que trabajaban para la
prensa hasta la aparición, ya después de la Primera Guerra Mundial, de las cámaras de
treinta y cinco milímetros, al estar presionados los fabricantes de material sensible por los
excedentes de la fabricación de película cinematográfica, que usaba este formato. Con ello,
y con la aparición de la Ernox (Ernianox) y la famosa Leica de la casa Zeis (ya en los
años treinta de nuestro siglo), con objetivos rapidísimos y una comodidad de manejo y
enfoque excepcional, surge un nuevo concepto de fotografía de prensa, capitaneada por los
fotógrafos Henri Lartigue y Erich Salomon, que estudiaremos en el capítulo siguiente, pues
nuestra intención en este epígrafe era simplemente la de dar una visión sucinta de los
aparatos con los que contaban los fotógrafos reporteros de final del siglo, que iban a ser
los pioneros de la fotografía reproducida en la prensa de forma directa, sin la transcripción
del grabado en madera. Pero aún debemos detenernos en un punto esencial para la
fotografía periodística: la congelación del movimiento.
6.1.3.-El advenimiento de la instantánea.
Samuel VB. Morse, pintor e inventor americano, hermano del director de lite
Observer de Nueva York, visita a Daguerre en 1839. Impresionado por la invención de
la fotografía, escribe a su hermano una carta, en la que alaba la invención del francés,
pero en la que se muestra decepcionado por la imposibilidad de retratar el movimiento con
estas palabras: “Los objetos móviles no quedan impresos en la imagen. El Boulevard, que
está continuamente lleno con un torbellino de peatones y carruajes, estaba perfectamente
solitario, exceptuando a una persona que se hacia limpiar sus botas. Sus pies estaban obil-
18 B. Newhall: Op. cit. Pág. 218.
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gados, desde luego, a quedar estacionados durante un rato (...). En consecuencia, las
botas y las piernas quedaron bien definidas, pero la persona aparece sin cuerpo ni cabeza,
porque se movían” Q
La lectura de este ingenuo texto puede producir hilaridad visto desde una
perspectiva fotográfica moderna, pero demuestra la preocupación existente desde los
mismos comienzos de la fotografía para lograr una imagen definida de los objetos móviles.
Preocupación casi implícita en la misma concepción del invento fotográfico, pues su mayor
pretensión era conseguir retratar la realidad y ésta era, a todas luces, móvil y cambiante.
Esta preocupación, como hemos venido viendo en este trabajo, va a ser una constante en
todo el desarrollo de la historia de la fotografía: cada procedimiento mejora al precedente
en sensibilidad permitiendo exposiciones menores20. En páginas anteriores, hemos
descrito también algunos calotipos que se acercaban a lo que ahora llamaríamos
instantáneas, pero podemos asegurar que ninguno de ellos fue tomado a velocidades
menores de un segundo, pues técnicamente no fue posible bajar de esas velocidades de
obturación hasta la década de 1880, coincidiendo con la aparición de la placa seca de
gelatino bromuro21. Y la razón de que ese aspecto de la obturación no progresara tan
velozmente, a la par que otros procedimientos fotográficos, es sencilla de explicar: la falta
de sensibilidad de todos los materiales sensibles, incluida la placa húmeda, no había
forzado a los constructores de aparatos fotográficos a mejorar los obturadores. De hecho,
estos mecanismos prácticamente no existían, pues ni los daguerrotipos, ni los calotipos,
ni los aparatos que usaban colodión tenían necesidad de ellos: bastaba con retirar la tapa
del objetivo durante unos minutos o segundos y volverla a colocar manualmente, una vez
conseguida la exposición correcta.
‘~ ihe Observer. 19 de Abril de 1839. Citado por Newhall: Op. cii. Pág. 16.
20 Es curioso destacar la cantidad de premios que se convocan para mejorar estos aspectos de la
ganancia de sensibilidad y lograr la ansiada congelación del movimiento. Uno de los más famosos fue el de
la Sociedad Fotográfica de Marsella, que convocó un concurso para premiar a quien consiguiera una placa
de sensibilidad capaz de fotografiar una escena callejera a plena luz del día, “mostrando su acción y
movimiento”.
21 En esa época ya son posibles las exposiciones a velocidades de 1/25 de segundo.
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La llegada de la placa seca, de la película flexible más veloz y de las lentes rápidas,
hicieron necesario llevar el tiempo de exposición a fracciones exactas de segundo. Con ello
aparecieron los obturadores de precisión que se montaban en todas las cámaras que
citábamos antes. Newhall señala que a final de siglo era posible conseguir, mediante estos
obturadores, poses precisas con un tiempo de 1/50.000 de segundo. Así nace entonces la
instantánea, que en la primitiva terminología fotográfica anglosajona iba a denominarse,
muy acertadamente, “snapshots”. Un término que no sólo designa la congelación del
movimiento sino también el acto de disparar sin apuntar (consecuencia de la falta de visor
en las cámaras de aficionado tipo Kodak)> En ese sentido, y volviendo a los intereses
centrales de esta Tesis, la instantánea supone tanto el disparar rápidamente (capturando la
auténtica realidad del acontecimiento, sin preparativos ni poses forzadas) como el disparar
con una velocidad de obturación inferior a las fracciones de segundo (congelando el
movimiento). En cualquier caso, nos encontramos ya en una época en la que la fotografía
está capacitada técnicamente para poder cumplir con las funciones que le exigirá su
definitiva incorporación a Ja prensa: ser notario fie] de la realidad y auténtico “reporter”
de la vida.
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6.2.-EL DESARROLLO DE LOS METODOS DE IMPRESION DE LA IMAGEN.
La placa seca, la película flexible, las emulsiones pancromáticas, las lentes
anastigmáticas, las cámaras manuales y otros muchos avances en las técnicas fotográficas,
hacen ahora posible la producción de fotografías con mayor rapidez, con mayor facilidad
y fidelidad al original y con una mayor variedad de motivos y temas que en ningún
momento anterior de su historia. Sin embargo, para que la fotografía se incorpore
definitivamente a la prensa será necesario adn que se resuelva el problema de su
reproducción directa, sin transcripciones por medio de grabado en madera. Pues bien, esta
nueva revolución en los métodos de impresión se produce paralelamente al mejoramiento
de procedimientos fotográficos, con la invención y el perfeccionamiento de Ja “autotipia”
o cliché fotográfico, que dará lugar al fotograbado tramado. Con la convergencia de estos
dos fenómenos -quizá las dos innovaciones más importantes que se producen en el campo
de la comunicación en los últimos años del siglo XIX”- se conseguirá que la concepción
de la utilización de la imagen periodística se trasforme radicalmente, al permitir que las
fotografías de acción puedan ser reproducidas en forma económica, y en cantidades
ilimitadas, para libros, revistas y periódicos. Por ello, en este epígrafe trataremos de
explicar -muy someramente, pues otra visión más profunda requeriría un tratado amplio
de tecnología de los métodos de impresión, que obviamente supera los límites de este
trabajo- los procedimientos fotomecánicos pioneros: el fotograbado, la fotolitografía y el
fotograbado tramado.
Para hablar de cualquier método de reproducción fotomecánica de la imagen es
necesario remontarse a los pioneros de la fotografía, pues de ellos partieron las ideas en
las que se van a basar todos los procedimientos posteriores. Ya en los primeros intentos
de Niepce están contenidas las ideas del fotograbado: la solución del inventor de la
fotografía, basada en la acción de la luz para reducir la solubilidad oleosa de una pre-
paración de asfalto y aceite de espliego extendida sobre una placa de cinc o plata es
precisamente el punto de partida de todas las formas de reproducción fotomecánica
22 Ver T.K. Derry y 1.1. Williams: Historia de la reenología. Pág. 959. SigJo XXI. Madrid, 1977; y
Pedro Bohigas: El libro español. Ensayo histórico. Pág. 327. Gustavo Gui. Barcelona, 1962.
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posteriores. No vamos a detenemos otra vez en el desarrollo de estos procedimientos, pues
ya quedaron vistos en el capítulo correspondiente, pero es necesario destacar que la
aportación de Talbot, en 1852, es de capital importancia. El fotógrafo inglés, continuando
sus experiencias y las de sus antecesores, consiguió hacer planchas de fotograbado por
medio de una emulsión de gelatina sensibilizada y extendida sobre una placa de cobre. De
esta forma, al exponer a la luz a través de un positivo fotográfico, las zonas de gelatina
a las que afectaba la luz se hicieron insolubles, mientras el resto de la emulsión podía ser
lavado con agua. Posteriormente se grababa la imagen por medio de mordido con ácido.
Más tarde, Frangois Fermin Gillot y su hijo del mismo nombre, litógrafos
parisienses, obtienen “agua-fuertes”, después de trasladar dibujos realizados en piedras
litográficas a planchas de cinc que luego grababan mediante el mordido con ácidos. Este
procedimiento, llamado fotolitografía, se usaba habitualmente -según Sutton- en muchos
diarios americanos, pero la impresión era costosa y lenta, pues era necesario usar dos
prensas diferentes: una para los grabados y otra para los textos23. El problema, sin
embargo, no era sólo económico, pues si bien ni los dibujos más artísticos realizados por
medio de líneas planteaban dificultad para ser reproducidos por los métodos litográficos
(era posible pasar del dibujo al bloque de madera o metal de forma tan perfecta que la
trampa visual de crear tonalidades por la mayor o menor distancia entre las líneas del
dibujo resultara efectiva), no pasaba lo mismo con las tonalidades grises de una fotografía
(pues era necesario crear una ilusión óptica de “medias tintas” o “semitonos”, que el
grabado no lograba). Desde el siglo XVIII los pintores habían creado un sistema de tramas
para crear esa ilusión óptica de medios tonos en el dibujo, pero realizar este sistema
mecánicamente era lo que planteaba más dificultades para los impresores de finales del
XIX.
Surge entonces la necesidad de obtener tramas fotográficas: la idea es dividir la
imagen en una multitud de puntos regularmente repartidos y de espesor variable según la
tonalidad que se desea obtener. El fotograbado permitía varias soluciones: hacerlo por un
23 Albea A. Sutton: Concepción y confección de un periódico. Págs. 185 y siguientes. Rialp. Madrid,
1973. El autor cita el New York Daily Graphic, como el primer diado gráfico de los EEUU, que inició su
publicación en 1873.
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granulado natural de la imagen -lo que complicaría excesivamente la obtención de la ima-
gen fotográfica-, o por la utilización de una trama interpuesta entre el cliché y la fotografía
original. En opinión de Audin, vuelve a ser necesano remontarse a los pioneros de la
fotograffa, pues van a ser ellos los que desarrollen las ideas básicas que van a dar lugar
a las tramas. Así, Talbot, en 1852, utiliza ya un velo negro de gasa que expone a la luz
encima de una placa sensibilizada de metal con una capa sensible de gelatina, obteniendo
con ello una trama. Berchtold, en 1859, utiliza una trama de líneas paralelas que copia en
sobreimpresión sobre el mismo negativo, sin conseguir aún la exacta reproducción de las
diferentes gamas de grises. Pero a partir de este procedimiento aparecen las tramas
cruzadas de líneas paralelas: Barres, en 1868, utiliza dos negativos y los coloca de forma
que las líneas paralelas se crucen en un ángulo de 45 grados con lo que obtiene un
negativo cuadriculado que, superpuesto al objeto a reproducir, descompone la imagen en
una multitud de puntos más o menos luminosos. En la misma época, Ices, en Nueva York,
24
utiliza el mismo método y obtiene también resultados muy satisfactorios
Esta técnica del fotograbado tramado, que permitirá la reproducción directa de la
fotografía en los periódicos, será el que definitivamente se imponga en lo que restaba de
siglo, pues los posteriores procesos del huecograbado y el “offset”, no serían aplicados a
la prensa hasta el siglo XX. Por los datos de los que disponemos, el huecograbado -aunque
conocido años antes- no se aplica a los periódicos hasta 1904, fecha en la que lo utiliza e]
diario alemán Der Tag; y el “offset” no se encuentra completamente desarrollado hasta
1905, año en que lo patenta un emigrante ruso en un pueblo de New Jersey25. El
“haltone”, “similgravure” o “grabado en medias tintas” (nombres por los que se conoce
el procedimiento del fotograbado tramado, haciendo referencia a su capacidad de
reproducir las distintas tonalidades de gris de una imagen fotográfica) será el
procedimiento que posibilite la primera e histórica reproducción directa de una fotografía
en la prensa (la publicada por el Datly Graphic, el 4 de marzo de 1880) y será considerado
24 Maunce Audin: Histoire del ‘imprimerie. Radioscope d’uneére: de Gutenbergal ‘informa¡ique. Págs.
276 y siguientes. AJE Picard. Paris, 1972.
25 Datos de A. Millares Carlo: Introduccián a la historia del libro y de las bibliotecas. FCE. México,
1971; de A. Sutton: Op. cii.; y de Luka Brajnovich: Tecnología de la iqiorinación. Eunsa. Pamplona, 1979.
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como TMel más revolucionario de todos los logros en la impresión de ilustraciones, puesto
que hace posible la reproducción defotogrc{tlas con sus infinitas graduaciones de wrw”26.
Describir técnicamente este procedimiento de grabación de imágenes no parece demasiado
pertinente pese a su importancia, por alejarse demasiado de los asuntos que nos ocupan.
Por ello, remitimos al lector a las explicaciones de los diversos autores que lo han
estudiado profusamente27, para pasar inmediatamente a analizar sus consecuencias: la
incorporación de la fotografía a la prensa.
26 Ver A. Sutton: Op. ci:. Pág. 190; T.K. Derry y Ti. Williams: Op. ci!. Pág. 971; y Emil Dovifat:
Periodismo. Pág. 99. Uteha. México, 1960. La opinión de que el Daily es el primero del mundo es
compartida por estos autores. Derry y Willíams comentan también que el desrrollo comercial en Europa de
este procedimiento no se conseguirá hasta 1882, cuando un calc6grafo berlinés, Georg Meinsenbach,
comienza a comercializar el procedimiento en Munich. Enijí Dovifat, por el contrario, atribuye la invención
al propio Meinsenbach, en 1881, al parecer desconociendo la publicación del Dalí>’.
~ Ver F. Labordeire y J. Boisseau: Ane y técnica de la impresión. Págs. 61 a 63. Acribia. Zaragoza,
1958; M. Audin: Op. cii. Págs. 278 y 279; L. Charlet y R. Rane: Histoire générale de la pressefranpaise.
(Tomo III). Págs. 96 y 97. PUF. Paris, 1972; E. Dovifat: Op. cit; y TIC. Derry y TI. Williams: Op. ch.
fin (rulo 6 265
6.3.-LA FOTOGRAFL4 EN LA EPOCA DEL PERIODISMO
SENSACIONALISTA.
Antes de sumergimos en los últimos epígrafes de este capítulo, en los que
analizaremos algunos ejemplos de la utilización de la fotografía por la prensa de finales
del siglo XIX, conviene hacer algunas consideraciones, a modo de introducción, sobre la
importancia de un fenómeno tan revolucionario en el campo de la comunicación social
como es la incorporación de la fotografía a la prensa escrita. No nos hemos recatado en
advertir, a lo largo de este trabajo, que las últimas décadas del siglo pasado marcan el
comienzo de una nueva era en la humanidad: la era del progreso. La incorporación de la
ejectricidad a la sociedad -a] principio como medio de iluminación y, más tarde, con la
invención del motor eléctrico- señala el comienzo de la mecanización e industrialización
modernas. El invento del teléfono, en 1876, y el fulgurante desarrollo de los ferrocarriles
en esta época, van facilitando cada vez más las comunicaciones, y esa facilidad de
comunicaciones es una de las más claras bases de la expansión social y económica de un
mundo que comienza a ser moderno.
En ese amplio contexto de progreso, de mejora ininterrumpida de la trasmisión de
conocimientos, la incorporación de la fotografía a la prensa es un fenómeno de capital
importancia. Puesto que, si con el desarrollo de las comunicaciones en general el mundo
se hace cada vez más pequeño, facilitando la ampliación del mercados, la aparición de la
fotografía en la prensa va a permitir que el hombre salga de su aislamiento local pudiendo
conocer lo que sucede día a día en los lugares más alejados de su entorno y va a
determinar -en su unión con el periodismo informativo- la formación de la conciencia
democrática moderna, al tender las noticias a ligarse con la actualidad y establecer un
contacto directo entre el lector de periódicos y las ideas y acontecimientos que se producen
en el mundo. En este sentido es sumamente clarificadora la visión de Giséle Freund
cuando, al mismo tiempo que señala que la incorporación de la fotografía a la prensa
>‘posee un alcance verdaderamente revolucionario>’, afirma que esta incorporación:
‘Cwnbia la visión de las masas. Hasta entonces, el hombre común sólo podía
visualizar los acontecimientos que ocurrían a su vera> en su calle, en su pueblo.
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Con la fotografía se abre una ventana al mundo. Los rostros de los personajes
públicos, los acontecimientos que tienen lugar en el mismo país y allende las
fronteras se vuelvenfamiliares. Al abarcar más la mirada, el mundo se encoge. La
palabra escrita es abstracta, pero la imagen es el reflejo concreto del mundo donde
cada uno vive. Lafotogra.fla inaugura los “mass-media>’ visuales, cuando el retrato
individual se ve sustituido por el colectivos 28
Como se puede apreciar, vuelve a surgir un aspecto ya familiar en el desarrollo
argumental de este trabajo: la capacidad testimonial de la fotografía; ahora, además, ese
carácter de testimonio se ve amplificado por los medios de comunicación impresos que
tienen la posibilidad de multiplicar el mensaje gráfico y hacerlo llegar a receptores más
alejados. Ahora bien, como se verá en los siguientes epígrafes, esta incorporación de la
fotografía a la prensa será lenta y paulatina. Aunque la utilización de la fotografía en sus
páginas va a ser práctica común, desde 1885, a todas las antiguas revistas ilustradas (de
periodicidad semanal o mensual), la prensa diaria tendrá que aguardar aún más de
veinticinco años para asumir definitivamente este nuevo procedimiento de reproducción
mecánica de la imagen fotográfica. En este sentido y tratando de dar una explicación, G.
Freund arguye razones de tipo económico, pues al no tener los periódicos diarios ma-
quinaria apropiada para realizar los “clichés” fotográficos, sus dueños y editores dudan en
invertir las grandes sumas necesarias para su trasformación. Newhall, sin embargo,
considera que las razones son más de origen formal o “estilístico”, y apunta que la tardía
incorporación a ]a prensa diaria de la fotografía es un problema de costumbre del lector
que no acepta el nuevo procedimiento. No es necesario utilizar de nuevo los argumentos
expuestos en el capítulo anterior para dar la razón en esta polémica a la autora francesa,
pues la propia dinámica histórica demostró que, en cuanto la competencia obligó a los
diarios a luchar por ganar lectores, sus propietarios optaron por reformar sus talleres pan
adoptar el nuevo procedimiento de fotograbado con trama o “cUché”.
Conviene, sin embargo, antes de abordar el estudio de esa transformación,
detenerse un instante para realizar un análisis, al menos superficial, de un nuevo e
28 G. Freund: Op. ci:. Pág. 96.
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importante fenómeno periodístico que surge en el mundo en esta misma época,
coincidiendo en el tiempo -no casualmente- con la incorporación de la fotografía a la
prensa. Nos referimos a una nueva concepción del periodismo que da prioridad a la notiéia
sensacionalista y popular sobre la noticia política.
Muchos son los factores que van a transformar de una forma radical la prensa de
final del siglo XIX en una prensa nueva y completamente distinta a la anterior. Algunos
de ellos ya han sido citados anteriormente, otros están directamente relacionados con las
profundas transformaciones que sufre la sociedad en su seno. Las rotativas de los diarios
están capacitadas en los últimos años del siglo para imprimir, pegar y plegar más de
96.000 ejemplares a la hora29. Por otro lado, la expansión económica mundial ha
potenciado poderosamente la utilización del anuncio comercial en prensa. Con ello el
periódico puede permitirse vender ejemplares a bajo precio, por debajo incluso de su
precio de coste. Se produce entonces, fundamentalmente en los EE.UU, una nueva
concepción del periodismo que rompe con el anterior, dando prioridad a la noticia
sensacionalista. Este “nuevo periodismo” americano penetra, hacia 1885, en el continente
europeo sobre todo en Inglaterra y Francia, consagrando definitivamente el periodismo
popular, cuyo nacimiento estudiamos en un capítulo anterior. En opinión de Steimberg,
esta nueva concepción periodística ~daal traste con la solidez del diario victoriano”, y el
éxito de los diarios populares obliga a los aristocráticos y serios diarios británicos a
“admitir americanismo 1 Y entre estos “americanismos” el autor señala la propensión a
30
la utilización de la imagen
Una norma periodística de la prensa norteamericana de este período rezaba: “Los
titulares deben ser vistos más que ser leídos 1 La concepción periodística del diario
29 Georges Weill: El periódico. Pág. 207. Uteha. México, 1979.
~ S.H. Steimherg: Quinientos años de imprenta. Pág. 325. Zeus. Barcelona, 1963. En nuestra opinión,
no es esta la única consecuencia -aunque sea la que más nos interese por estar en relación directa con el tema
central de esta trabajo- de esta importante etapa del periodismo, pues entre otras consecuencias podemos
señalar una fundamental: el nacimiento de la prensa de masas. Por ello, es necesario dejar claro de antemano
que no intentamos aquí analizar esta amplio fenómeno que por su complejidad escapa a nuestra disposición,
sino sólo intentar descubrir la posible relación entre esta nueva concepción del periodismo y los aspectos
tratados en esta Tesis.
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sensacionalista se va a basar entonces en una visualización de la página como escaparate
para ser visto además, o incluso antes, de ser leído. La aparición de los grandes titulares,
la utilización de las cabeceras a doble o triple columna, la clasificación de los textos en
secciones, los nuevos recursos visuales de la confección (orlas, baquetones, etc.)
confirman esta tendencia a la visualización. No es fácil matizar cuáles han sido las
influencias de la incorporación de la fotografía a la prensa en estos aspectos, pero la
contemporaneidad de los dos fenómenos, así como la mayor capacidad comunicativa que
se puede atribuir a la imagen frente al texto, nos hacen pensar que esta influencia no es,
en absoluto, yana. De hecho, como se ha visto, y como la propia dinámica histórica
vendrá a demostrar, la imagen fotográfica va a ser uno de los principales instrumentos con
el que el contará periodismo de los comienzos del siglo XX para modernizarse. Y no sólo
porque esté, en ese momento, capacitada técnicamente para ello, sino porque la concepción
periodística del sensacionalismo necesitaba de manera esencial el concurso de la imagen.
Al menos, a esta conclusión se llega a] revisar la opinión de autores como Vázquez
Montalbán, quien afirma: “Lapropiaescritura descriptiva (de/periodismo sensacionalista)
prescinde progresivamente de/lenguaje conceptual y busca un nuevo código basado en la
visualización de hechos y conceptos” ~>;o como Rivers y Petterson, quienes señalan: >‘La
caza del cliente condiciona un periodismo sensacionalista que no se reduce a los diarios,
sino que cuerna con el progresivo crecimiento de las revistas ilustradas. La imagen se
introduce como una pieza clave en el mecanismo comunicacional y las facilidades que da
al receptor de los mensajes mod¿fican incluso los códigos de los mensajes escritos” 32•
Y esta modificación de códigos, que estudiaremos detenidamente en los dos últimos
capítulos de esta Tesis, suscitaría más de una enconada polémica entre los que defendían
una prensa tradicionalista y libresca. Uno de los ejemplos más utilizados por los
historiadores para señalar el éxito de este tipo de periodismo es el diario de Alfred
Harmswoth (The Daily MaiO, que irrumpió en la sociedad victoriana, el 4 de mayo de
1896. Muy pronto, e] llamado escaparate de Lord Norrhcl¡ffe” ~, provocó una
31 Manuel Vázquez Montalbán: Historio y comunicación social. Pág. 188. Bruguera. Barcelona, 1980.
32 Citados por M. Vázquez Montalbán: Op. ci:. Pág. 188.
Vigil Vázquez: Enciclopedia del periodismo. Págs. 240 y siguientes. Noguer. Barcelona, 1966.
CauñIulo 6
conmoción pública importante, y pronto también le llegaron las más fuertes críticas de los
defensores de la prensa diaria. Lord Salisbury lo definía como “diario de analfabetos
escntos por oficinistas~. A este respecto, Vázquez Montalbán hace una consideración
sobre la opinión del duro crítico que nos interesa sobremanera: “Con el tiempo esta
opinión (“diario de analfabetos”) debió cimemarse, porque la ¡magen irrumpió en las
páginas del Daily Mail sustituyendo a la letra, en una de las primeras muestras de
“macluhanismo” utilitario que se han dado. Pero el público también expresó su referéndum
y de los doscientos mil ejemplares de tirada, en 1896, pasamos al millón en el momento
de cruzar la frontera del siglo” M•
Y si la influencia de la fotografía resultó un factor de primordial en el éxito de
público de este tipo de prensa, que nacía con la convicción de conveflirse en prensa de
masas, parece bastante evidente que su influencia no sería menor en el cambio de
mentalidad que supuso la reconversión de una prensa libresca, de opinión y de élite en una
prensa popular, moderna y visual.
34. Vázquez Montalbán: Op. dr. Pág. 190.
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6.4.-PRIMERAS FOTOGRAFIAS EN PRENSA.
El Daily Graphic, de Nueva York, venia publicando grabados de línea por el
procedimiento del fotograbado desde 1873. Durante los años siguientes este diario realiza
importantes inversiones en la investigación de procedimientos fotomecánicos de
reproducción de la imagen. Su mayor éxito llegaría en 1880, cuando los editores se
deciden a publicar la primera fotografía por el procedimiento de los medios tonos. Una
escena de las chabolas de un barrio de New York llamado Shantytown iba a pasar a la
historia como la primera fotografía publicada por la prensa3t En el editorial publicado
conjuntamente con la fotografía, el director se congratulaba del éxito obtenido y vaticinaba
una futura utilización de este método:
“Hoy entra el Graphic en su octavo año de existencia (..j. No ha habido dibujo
de la ilustración. La impresión se ha obtenido directamente del negativo original
(...) Este procedimiento no se ha desarrollado rodav(a completamente. Nos encon-
tramos aún experimentándolo, y confiamos que nuestros experimentos, a la larga,
conseguirán el triunfo, y que estas ilustraciones, presentadas accidentalmente,
puedan ser impresas regularmente en nuestras páginas, a través de las fobograflas
“ 36
sin intervención del dibujo
Pero este triunfo aún tardaría en llegar para la prensa diaria, pues es necesario
esperar hasta 1897 para que, con la adaptación del fotograbado a la rotativa, el New York
Tribune se lance definitivamente a la conquista de la prensa diaria con ilustraciones
fotográficas. Así, el 2] de enero de 1897, un político norteamericano llamado Platt,
consigue un puesto en la historia del periodismo, no por sus capacidades profesionales,
sino porque su fotografía, publicada en esa fecha en el New York Tribune, fue el primer
~ La fotografía original había sido realizada por H.J. Newton, según asegura A. Baaet. Otros autores
atribuyen todo el éxito a Stephen H. Horgan, jefe del departamento de fotomecánica del Daily. Por ejemplo
A. Sutton: Op. ci:. Pág. 188; y Pablo Irazazábal: Periodismo grafico, en revista Nuestro Tiempo. N0 110
(1963). Pág. 159.
36 Daily Graphic, edición 4 de Marzo de 1880. Citado por A. Sutton: Op. ci:. Pág. 189.
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retrato impreso con el procedimiento de los medios tonos en la rotativa de un periódico
diario37. En el transcurso de los diecisiete aflos que median entre esas dos importantes
fechas, las revistas y los diarios se muestran prudentes en adoptar el nuevo medio, en
algunos casos esta prudencia se transforma en reticencia y los directores no ven en el
cliché fotográfico más que un medio ocasional y esporádico de mostrar un documento
excepcional. Pero esta reticencia no es general: las revistas ilustradas ven pronto en el
novedoso procedimiento muchas posibilidades de utilización y, prácticamente desde 1885,
utilizan masivamente la reproducción directa de fotografías en sus páginas.
Así, el Illustrirw Zeitung, de Leipzig, publicó dos fotografías instantáneas en su
edición del 15 de marzo de 1884. Estas dos fotografías (figura 10) habían sido realizadas,
según Newhall, por Ottomar Anschútz en unas maniobras del ejército alemán cerca de la
ciudad de Hamburgo. Al igual que años antes lo hicieran los editores del Daily Craphic,
también el director de esta revista alemana quiso dejar constancia de su éxito periodístico,
en un editorial publicado junto a las fotos: “Por primera vez vemos dos instantáneas
impresas al mismo tiempo en la impresora periodística (...) La fotografla ha abierto
nuevas sendas. Su lema es ahora la velocidad en todo sentido, tanto para realizar como
para reproducir fotograifas. Las antiguas técnicas han quedado tan superadas como la di-
ligencia lo ha sido por el ferrocarril” ~
A. Barret señala que, a partir de 1886, varias revistas de todo el mundo se
especializan en la reproducción de fotografías, y presenta como las más importantes a The
Photographic News, editada en Inglaterra, con un título suficientemente expresivo; Paris
Moderne, editada en París; y la más famosa de todas, el Iliustrated American, en EE.UU.
El mismo autor afirma que The Daily Mirror, que comienza a publicarse en 1904, es el
primer semanario del mundo que sólo reproduce fotografías. Sin embargo, como luego
veremos, en esa época se edita ya Blanco y Negro, que sin especializarse solamente en
fotografía, ha utilizado desde 1891 muchas fotografías al lado de los grabados. En Francia,
“ Enciclopedia del periodismo. 0p. ci:. Pág. 286; y A. Barret: Op. ci:. Pág. 10.
Citado por B. Newhall: Op. ch. Pág. 252.
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también L ‘¡llustration, de París, reproduce fotografías desde la década de 1890 junto a
39
grabados no fotográficos
El ¡llustrated American puede ser considerada la primera revista del mundo
planificada para utilizar exclusivamente fotografías, reservando los escasos textos como
apoyo a la información gráfica. En su primer número, que salió a la luz el 22 de febrero
de 1890, su editor manifiesta que su especialfinolidad será desarrollar las posibilidades,
todavía casi inexploradas, de la cámara y de los diversos procesos que reproducen la obra
de la cámara”. Newhall describe el contenido de este primer número de ¡llustrated
American, y señala que pocos meses después los editores descubrieron que no podían
apoyarse sólo en la reproducción de fotografías, por lo que, poco a poco, fueron
introduciendo en sus páginas más textos40. Luka Brajnovich, pese a la complejidad del
asunto y a pesar de la proliferación de revistas gráficas que publican fotografías en todo
el mundo, se arriesga a señalar como primera fotografía periodística la realizada por
Etienne Jules Marey: “Quizá la primerafoto-noticiafuera la de £‘ienne Jules Marey, que
representaba el salto de uno de los pioneros de la aviación, Ono Lilienthal, suspendido
en el aire con sus alas voladoras” ~
Esta foto, al parecer fechada en 1891, nos es absolutamente desconocida, y el autor
no facilita tampoco el nombre del medio que la publicó, por lo que su carácter de primera
foto-noticia no queda muy bien especificado. Nosotros nos inclinamos por otro aconteci-
miento, recogido por casi todos los historiadores, y cuyo carácter periodístico es
innegable: nos referimos a la famosa entrevista gráfica que Nadar publicó en Le Journal
¡ilustré. Félix Tournachon (Nadar), un excelente fotógrafo metido en este caso a entre-
vistador, sostiene una conversación con el científico Michel-Eugéne Chevreul, en su
~ Datos de A. Barret: Op. ci:. Pág. 10. El autor también comenta que una de las fotografías más
famosas deL ‘Illustrañon, de París, obra de Caecía, mostraba el hundimiento del vapor francés SainÉ-Marc
en el puerto de Havre, después de su colisión con otro navio inglés. La fotografía fue publicada en el número
correspondiente al 23 de Julio de 1896.
40 B. Newhall: Op. ci:. Pág. 256.
~‘ Luka Brajnovich: Op. ci:. Pág. 298.
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centésimo cumpleaños. Mientras, su hijo Paul Nadar tomó veintiuna fotografías de la
conversación, algunas de las cuales fueron luego publicadas por Le Journal ¡Ilustré como
“entrevista en fotos’. Es importante destacar el hecho de que en este caso el texto y las
fotos intercambiaron, por primera vez, sus funciones; pues aquí las palabras sólo se
utilizaron como pies de fotos, mientras las fotografías de Paul Nadar (figura 11) cargaban
con todo el peso de la información. El testimonio de Gemsheim aporta otros datos: “La
ocasión fue el centésimo aniversario del gran químico M. E. Chevreul, que les saluda
diciendo: ‘Fui enemigo de lo fotografio hasta mis noventa y siete años, pero hace tres
capitulé’.Mientras el padre Nadar hacía las preguntas, Paul Nadar reproducía la
expresión animada del centenario y sus gestos (...) trece de las fotografias fueron
publicadas como planchas de medios fonos en este mismo periódico el 5 de septiembre de
1886, juntamente con las vivas respuestas de Chevreul, tomadas por un estenógrafo,
42
sirviendo de encabezamiento
Por otra parte, también existe bastante unanimidad entre los historiadores de la
fotografía en considerar como la primera agencia gráfica del mundo a la creada por
G.Grantham Ram, periodista norteamericano y corresponsal volante de diversos periódicos.
Un par de años antes de acabar el siglo, Bain inaugura la agencia Montauk Photo Concern,
desde la que surte de material fotográfico a varios periódicos americanos. Al parecer, para
poder atender la demanda, Bain contrata a varios fotógrafos profesionales, entre ellos a
Frances Benjamin Johnston, una de las primera mujeres dedicadas profesionalmente a la
fotografía de prensa. G. Freund relata así la feliz idea de periodista americano: “Cogió el
hábito de mandar sus artículos acompañados de fotos, tomadas por él mismo. No tardó
en darse cuenta de que los editores casi siempre se quedaban con sus cuchés, pero pres-
cindían de sus artículos (...) Enviar fotos a la prensa era un servicio desconocido por
entonces. Presintiendo las nuevas posibilidades que se abrían en esa dirección, Bainfunda
en 1898 varias agencias, entre ellas la Montauk Photo Concern” ~
42 H. Gernsheim: Op. ci:. Pág. 129.
G. Freund: Op. ci:. Pág. 141.
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6.5.-EL CASO ESPAÑOL.
En las primeras páginas de la parte histórica de esta Tesis Doctoral quedó
claramente expuesto cual era el objetivo fundamental de la investigación que se iniciaba:
centrar las bases tecnológicas y formales, en un contexto general, de la incorporación de
la fotografía a la prensa. Por evidentes razones de facilidad de acceso a las fuentes
hemerográficas españolas, en las distintas etapas o períodos estudiados en este trabajo el
caso concreto de España nos ha merecido más atención que el del resto de los países.
También ahora, tras estudiar someramente algunos ejemplos europeos y americanos,
debemos detenernos al menos en los dos grandes hitos españoles de la prensa gráfica de
este período, aún a riesgo de desequilibrar un poco la estructura de esta investigación.
Confiamos, no obstante, que este supuesto desequilibrio y el que también se producirá por
las importantes ausencias que pueden apreciarse en este epígrafe, se vean paliados por el
tratamiento que daremos al estudio de estas dos publicaciones señeras, que pueden servir
de ejemplos paradigmáticos. Pues esto es preferible, en nuestra opinión, al vano intento
de realizar una síntesis apretada y empobrecedora de todas las publicaciones y fotógrafos
que fueron protagonistas de esta etapa.
Enfocaremos entonces el asunto que nos ocupa haciendo referencia exclusivamente
a dos grandes momentos de la prensa gráfica en nuestro país: la publicación de la revista
Blanco y Negro que, con una nueva concepción de revista ilustrada, revolucionaría la pren-
sa española de final de siglo; y la aparición de la fotografía en la prensa diaria española,
haciendo especial hincapié en la aparición del diario ABC, por ser este periódico el que
consigue llevar la fotografía a las rotativas de los diarios, en los primeros años de nuestro
siglo.
6.5.1.-Una nueva concepción de la revista gráfica.
En un contexto de prensa pobre y sin industrializar, tan gráficamente descrita por
A. Espina como “periódicos de piso””, el 10 de mayo de 1891 aparecerá una revista
Antonio Espina: El cuarto poder. 100 años de periodismo. Aguilar. Madrid, 1960.
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con una concepción periodística muy diferente al resto de las que en ese momento se
editan en la España de la Restauración. Bajo el título de Blanco y Negro, y con una
portada que sc repetiría durante cincuenta y dos números y en la que sólo cambiaría una
hoja del calendario que señalaba la fecha del ejemplar, nació ‘la primera revista gráfica
española en el sentido moderno del término -
La idea y la realización empresarial de este importante hito de nuestra prensa
gráfica es obra de un fabricante de jabón, Torcuato Luca de Tena, que volvió de Alemania
fascinado por la organización empresarial de la prensa germana y, sobre todo, como el
propio fundador de Blanco y Negro explicó posteriormente, por la calidad de una famosa
revista ilustrada de Munich, Fliegende Bidaer, que poseía modernfsima maquinaria de
fotograbadot La visi6n empresarial de Luca de Tena confirma una de las tesis que
exponíamos al principio de este trabajo: la existencia de un público ávido de información
gráfica. El propio Luca de Tena comenta: “El éxito me acompañó desde el primer namero,
del que llegaron a venderse más de 20.000 ejemplares, fabulosa tirada, en el año 1891,
para un semanario 47; y García Venero lo confirma cuando señala que Blanco y Negro
llegó a alcanzar, en los primeros años del siglo, 80.000 ejemplares semanales, a pesar de
que su precio (50 cts.) era muy superior a cualquier diario de esa época (alrededor de 5
cts, hasta 1920>1
Blanco y Negro posee desde su fundación material y maquinaria para la
reproducción de imágenes mediante el fotograbado; sin embargo, no publica fotografías
en su primer año de existencia. Sólo a partir de 1892 comienza a publicarlas, aunque en
~ Publio López Mondejar: Lafotografía, ese ojo de la historia. En revista Nueva Lente. Págs. 8 a 20.
N0 107-108, Agosto de 1981.
46 Ver Francisco Iglesias: Historia de una empresa periodística: Prensa Española. Págs. 9 y siguientes.
Prensa Española. Madrid, 1980; y Maximiliano García Venero: Torcuato Luca de Tena y Alvarez-Osorio.
Págs. 64 y siguientes. Prensa Espaliola. Madrid. 1961.
~ Revista Blanco y Negro. N0 1979, de 21 de abril de 1929, y N0 2000, de 15 de septiembre de 1929.
(Hemeroteca Municipal).
48 M. García Venero: Op. ck. Pág. 115.
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menor proporción que grabados; pero, a pesar de que la reproducción directa de
fotografías no es en este año aún demasiado habitual, los grabados y las escasas caricaturas
que publica se reproducen por fotograbado de medios tonos con lo que adquieren una ca-
lidad sorprendente, dado el excelente papel que utiliza, que no se cambiará hasta el año
siguiente cuando la revista monta imprenta propia, en la planta baja del número 84 de la
calle de Claudio Coello. Esta nueva fase de la revista va a hacer que la fotografía de
actualidad tome en Blanco y Negro una importancia decisiva, enfocada claramente hacia
la información gráfica de actualidad, como se advierte en un suelto publicado en el número
86, donde los editores insisten en los adelantos técnicos que han comenzado en el número
82, anuncian la utilización de un papel especial, “perfectamente glaseado’t para una
cuidada ledición de lujo”, y señalan: “Además comenzaremos en breve la publicación de
dos nuevas secciones, tituladas “Fotografias Intimas” y (...) La primera de ellas,
encomendadas a un distinguido escritor y a los reputados fotógrafos Sres. Laurente y Cía
tendrá por objeto presentar a notabilidades de nuestro país en su vida íntima, esto es en
su despacho, en su estudio, en su biblioteca (...) rodeado de todos sus objetos que
contribuyan a darles fisonomía propia ~ Comentario en el que se advierte claramente
una fuerte preocupación por la fotografía como fuente de información.
Pero, en 1892, meses antes de esta importante renovación tecnológica, Blanco y
Negro ya ha publicado algunas fotografías que es necesario destacar. Citaremos, a modo
de ejemplo, por ser muy representativos de esa preocupación por la capacidad de
información de la fotografía, las publicadas con motivo de la riada de Sevilla en el número
49, de fecha 10 de abril de 1892. (figura 12). 0 las llamadas “Siluetas Marroquíes”, que
comienzan a publicarse en el número 70, de fecha 4 de septiembre de 1892. (figura 13).
De este mismo año son también los excelentes fotograbados de cuadros y fotografías de
esculturas publicados en la sección titulada “Arte Moderno”; y, como simple curiosidad,
debemos citar también que el 12 de junio de 1892 se publica, por primera vez en la
historia de la prensa española, la fotografía de un perro para ilustrar la información de una
exposición canina.
Revista Blanco y Negro. N” 86, 5 de Diciembre de 1892. Pág. 86.
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Company, Franzen y los fotógrafos de la firma Laurent y compañía son los que
más fotografías publican durante estos primeros años, compartiendo el espacio gráfico de
la revista con dibujantes como Araujo, Ama, Huerta o Méndez Briego, en una proporción
de una fotografía por cada cuatro dibujos. Proporción que cambiaría pronto, sobre todo
a partir de la renovación tecnológica de la que hablamos más arriba, con la que, como
“ 50
señala Venero “la actualidad gráfica empezaba a palpitar en la revista
Los números extraordinarios también tuvieron especial importancia en Blanco y
Negro; entre ellos conviene destacar los dedicados a las elecciones el 15 de abril de 1989,
con amplia información sobre los resultados y profusión de mapas y cuadros, y el dedicado
a la jura del rey Alfonso XIII, el 17 de mayo de 1902, en el cual se publican dos páginas
con fotos del Rey desde que este tenía cinco meses (en 1886) hasta los quince años (1901).
(figura 14). El precio de este ejemplar fue de 1 peseta, cuando el precio normal de la re-
vista era aún de treinta céntimos. En este número extraordinario se utiliza profusamente
el color51.
La importancia de Blanco y Negro no reside solamente en sus propias aportaciones
a la consolidación de la fotografía como parte de la información, sino también en su
importante influencia en otras revistas de la época. Así, la ilustración Española y
Americana, que empieza a perder el favor del público, no tiene más remedio que in-
corporarse a los nuevos tiempos y comenzar a publicar fotografías directas para soportar
la competencia del semanario de Luca de Tena. También es imitado Blanco y Negro por
otra revista aparecida en 1894 de la mano de José del Perojo: El Nuevo Mundo, que por
la similitud de contenidos y por el grado de calidad alcanzado va a ser la competencia más
directa del famoso semanano. Prueba fehaciente de esta competencia es la carta del
fotógrafo Franzen al editor Perojo, sobre un asunto de exclusivas fotográficas que pone
~ M. García Venero: Op. ci:. Pág. 91.
SI Pedro Gómez Aparicio: Historia del periodismo español (Tomo II). Pág. 613. Editora Nacional.
Madrid, 1961. Respecto al tema del color sefiala Gómez Aparicio: “Fue precisamente Blanco y Negro el
primer periódico que, incluso contradiciendo su título, utilizó el color: unos lazos rojos en unas trenzas de
mujer dentro de un dibujo en negro aparecido en el número 2 de Enero de 1897”.
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el dedo en la llaga de un problema aún no resuelto en la actualidad: “Sr. D. José del
Perojo: Muy Sr. mio: Me ha producido profunda extrañeza ver que al pie de las
fotogr«/Yas de S.A.R. la princesa de Asturias (...) aparezca la indicación defotograjías
hechos expresamente para Nuevo Mundo. Esta afirmación es inexacta por lo que a mi
fotografía se refiere, pues no sólo no he trabajado nunca para Nuevo Mundo, sino que mis
relaciones con Blanco y Negro me impiden trabajar para cualquier otro periódico de igual
índole (}n52
6.5.2.-La fotografía hacia la prensa diaria: ABC.
En los últimos años del XIX, la revista gráfica española había tomado, como hemos
visto, un papel subordinado y complementario a la información que daban con mayor
celeridad los diarios, ofreciendo al público, en palabras de M. Cruz Seoane, »aquello que
los medios técnicos del momento impiden que el diario ofrezca a sus lectores: el aspecto
gráfico de la actualidad” ~. Ahora bien, desde tiempo antes algunos diarios habían
intuido que esa información gráfica debía ser ofrecida a sus lectores, pese a limitación de
los medios técnicos con los que contaban. Así, el 1 de abril de 1875 aparece El Globo que,
según Gómez Aparicio, es: “El primer diario español que incorporó sistemáticamente a
sus páginas el grabado como elemento ilustrativo e informativo” ~. También El Resumen,
aparecido en 1885 de la mano de la familia Figueroa, introduce en sus páginas
rudimentarios grabados en madera. Pero no es hasta final de siglo, cuando los grandes
diarios se esforzarán por vencer estas limitaciones técnicas en su capacidad de ofrecer
información gráfica. Así aparece como suplemento al diario del mismo nombre Lunes del
Imparcial, que comienza a publicarse en julio de 1893, y que según Seoane: “Aunque no
vinieron a llenar el objetivo de incorporar al diario la información gráfica con el ritmo
52 Carta tinnada por Christian Franzen y pubJicada en la revista Blanco»Negro. UJtima Página. N0
513, 2do Marzo de 1901.
~ María Cruz Seosne: Historia del periodismo en España. El siglo XIX. Pág. 309. Alianza Editorial.
Madrid, 1983.
~“ P. Gómez Aparicio: Op. cit. Pág. 269.
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que les es propio, evidencia una necesidad sentida por los empresarios más conscientes,
que ha de esperar aún a comienzos de este siglo para convertirse en realidad” ~.
Será precisamente el mismo empresario que acometió la idea de sacar adelante
Blanco y Negro el que consiga editar un rotativo diario en el que la fotografía esté
presente. Así, Luca de Tena edita en Madrid, el primero de enero de 1903, un periódico
semanal llamado ABC que ya en la propia presentación editorial confiesa: “ABC es un
periódico de información universal que nace para ser diario (2..) ABC cultivará preferen-
temente la información gr4tica, haciéndola objeto de especial cuidado ~ ~. Pero,
a pesar de las intenciones manifestadas, ABC aún tardaría más de dos años en ser un
periódico de publicación diaria, por no disponer de la maquinaría necesaria para ello. Sin
embargo, la confianza su editor en el periodismo gráfico, condensada en sus palabras de
“la letra con monos entra”, hizo que en estos dos años en los que ABC mantendría una
periodicidad semanal y bisemanal incluyese en sus páginas fotografías y dibujos de
verdadero carácter informativo. El 8 de enero de 1903, en el segundo número de esta
primera época de ABC, se publica una primera página con una fotografía de Sagasta
realizada por Franzen (figura 15), primera plana de un diario de principios de siglo que
por la calidad de la fotografía y por su concepción moderna y periodística, no desmerece-
ría a un rotativo actual. En el interior de este mismo número, ABC publica dos páginas
completas con fotografías informativas de la vida de Sagasta, conmemorando la muerte del
político, acaecida días antes.
Pero mientras Luca de Tena preparaba la salida del ABC diario, Julio Burelí, con
aportaciones de la familia Gasset, propietaria de El Imparcial, edita en la primavera de
1904 El Gráfico, un diario vespertino que pasaría a la historia del periodismo español
como el primero que utilizó la fotografía. La euforia de sus editores queda claramente
expresada en la presentación que se publicó en el primer número: “La mecánica ha
logrado colocar, jumo a la improvisación del que escribe, el cuché de la instantánea y
~ M.C. Seoane: Op. ¿it. Pág. 310.
56 Semanario ABC. N0 1, 1 de Enero de 1903.
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la improvisación del que dibuja. Pretendiendo utilizar tan grande mejora, una
represemación de la empresa El Gráfico acudió, a Berlín, consagrándose a estudiar el
diario Der Tag (2..) Sobradamente comprenderá el lector que siendo éxito grade en
Alemania, aún lo es mayor entre nosotros este de que las fotografías, a las pocas horas
de producirse, aparezcan estampadas en hojas que se cuentan por centenares de miles “y’.
Pero este diario tendría muy corta vida; su falta de agilidad informativa, su elevado
precio (10 cts., frente al resto de los diarios que costaban como máximo Scts.) y su enfren-
tamiento al gobierno de Maura le hicieron ir perdiendo el favor popular. Por ello, a pesar
de queEl Gráfico se le había adelantado en casi un año, ABC -que aparece definitivamente
como diario el primero de junio de 1905, después de cinco meses de silencio- es
considerado como el verdadero introductor de la fotografía en la prensa diaria española.
Esta nueva y definitiva etapa, consolidada ya la empresa editora como pionera de un
incipiente periodismo empresarial, iba a ser muy bien acogida por un público que ya
hemos definido como “ávido de información gráfica”. En palabras de Azorín, que asistió
como protagonista a los preparativos del nuevo periódico (después de que Luca de Tena
lograra traerlo desde la redacción del El Imparcial con un sustancioso contrato): “La
imagen dominaba al texto. La información era minuciosa y abundante; pero el público iba
a estas hojas atraído por la ilustración cotidiana, rápida y variada”
Son muchos los aciertos periodísticos de esta etapa tie ABC: la compra y puesta
en funcionamiento, en 1905, de dos grandes rotativas alemanas; la preocupación constante
en las mejoras para la reproducción de fotografías -ya en 1905 informa a sus lectores de
los primeros intentos de trasmisión telegráfica de fotografías (figura 16)-; el cambio de
formato y el aumento de páginas satinadas en abril de 1908; la revolucionaria utilización
del huecograbado para la reproducción de fotografías, en 1915, inaugurando la avanzada
tecnología mixta del huecograbado y la tipografía, que fue muy imitada posteriormente,
pero que de forma paradójica sigue siendo la misma que ha utilizado hasta hace muy pocos
años.
~ El Gráfico (Diario de la noche). N0 1,13 de Junio de 1904
José Martínez Ruiz “Azorín”: Como en un sueño, En diario ABC. N0 extra, 1 de Junio de 1955.
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Sin embargo, uno de los mayores éxitos periodísticos de ABC, que interesa de una
forma especial a este trabajo, fue la publicación de la famosa fotografía del atentado
perpetrado por el anarquista Mateo Morral al paso de la comitiva real, a la salida de la
boda de Alfonso XIII con la reina Victoria Eugenia (figuras 17 y 18). Según relata García
Venero, un joven aficionado, descendiente de Mesonero Romanos, acudió a la redacción
con un negativo que luego recorrería el mundo. Allí se preparaba un número extra sobre
la boda real, y los fotógrafos profesionales de ABC habían sido estratégicamente situados
en el Palacio, en el Templo y en el recorrido de la comitiva. Torcuato Luca de Tena,
haciendo una vez más gala de su intuición periodística, había convocado mediante un
anuncio a los fotógrafos aficionados para comprar cualquier fotografía que se juzgara
interesante sobre la boda. Cuando el anarquista catalán, Mateo Morral, lanzó su bomba
desde un balcón de la calle Mayor, ningún fotógrafo de ABC se encontraba con su cámara
preparada. El joven Mesonero Romanos apretó el disparador de la suya en el momento que
la bomba estallaba59.
La casualidad y el azar, como otras muchas veces ocurriría en el futuro y como
estudiaremos en los capítulos siguientes, habrían ayudado a que se consiguiese un
documento periodístico excepcional. En nuestra opinión, y con los datos de los que
disponemos, por primera vez en la historia de la prensa española se publicaba un
documento gráfico con plena validez periodística. Antes, otras fotografías de desastres, de
guerras, de acontecimientos lejanos y exóticos, etc, habían sido reproducidos; pero sólo
en esta ocasión la fotografía cumplía el papel de fiel notario de la realidad, descubriendo
ese instante que había permanecido oculto, por su instantaneidad, a los ojos de los propios
asistentes a] acto. Una auténtica fotografía de prensa. Una instantánea en el pleno sentido
de la palabra. Como comentábamos en un epígrafe anterior: tomada rápidamente, en el
instante mismo de producirse la acción, y congelando el movimiento para perpetuar
informativamente una pequeña fracción de segundo que nunca volverá a repetirse.
Acabaremos este capítulo con un extenso pero muy clarificador párrafo entresacado
de la edición del día siguiente a la publicación de la foto del atentado, porque en él se
‘~ M. García Venero: Op. cit. Págs. 146 y siguientes.
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resumen (quizá con excesiva ingenuidad y autobombo, pero con toda la dignidad del que
está convencido que, a partir de ese momento, la prensa caminará por otros derroteros)
algunos de los aspectos que más interesan a nuestra investigación:
“Nuestro número de ayer ha sido uno de los éxitos periodísticos más grandes que
se conocen. No es inmodestia. Es la pura verdad, cuya comprobación puede
hacerse con sólo preguntar a los vendedores de periódicos. La fotografía del
oiemado produjo sorpresa general. Hubo escépticos que se preguntaban con deje
malicioso si era fotografía o dibujo. ignorante necesita ser el que cwutnde una
fotografía con un dibujo. Fotografía era, cuyo cliché tenernos a disposición de los
incrédulos por si acaso existen; fotografía casual, porque de ser preparada im-
plicada conocimiento previo (2..)Tal vez el obturador de la máquina se abriría por
un movimiento nervioso, involuntario, inconsciente, producido por el estampido de
la explosión,’ pero casual o no, fotografía es la que reproducida en nuestras colum-
nas ha originado el éxito más grande que se conoce en los anales de la Prensa
Universal” «>.
Diario ABC. Pág. 11, 2 de Junio de 1906.
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dc 1884 mediante el procedimiento del fotograbado de medios lonos o fotograbado
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Cuatro de las trece fotografías realizadas por Nadar hijo y publicadas corno
‘cutrevista en fotos’ por Le .Journa/ 1/lustre cl 5 dc septiembre de 1886.
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HGIJRA 12
La riada de Sevilla. Página de Blanco y Negro, número 49 de fecha 10 de abril
de 1892. Fotograbado tramado.
FIGURA 13
Detalle de la sección “Siluetas Marroquíes”, varias páginas de fotografías
reproducidas por fotograbado tramado. Esta página corresponde al número 70 de la
revista Blanco y Negro, de fecha 4 de septiembre de 1892.
FIGURA 14
Blanco y Negro del 17 de Mayo de 1892. Doble página del número dedicado
a la jura del Rey. En ella aparece el Rey Alfonso XIII en fotos de 1886 a 1901.
Destacan también las orlas y dibujos.
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FIGURA 15
Primera página del número 2 de ABC, correspondiente al 8 de enero de 1903.
La fotografía de Sagasta es obra dc Franzen.
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FIGURA 16
Esquema explicativo del nuevo procedimiento dc las tclefotografías. Publicado
en ABC cl 8 de julio de 1905.
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FIGURA 17
Página completa de la primera edición de ABC correspondiente al 1 de junio
de 1906. En ella, ocupando un lugar destacado, la fotografía de Mesonero Romanos
en la que se aprecía el instante en que estallaba la bomba arrojada, por el anarquista
catalán Mateo Morral, contra la cofll i ti va real -
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FIGURA 18
Detalle de la lotografía (le MesonerO Roinanos (Figura 17) en la que se aprecía
el nomon It) (IGl estal litIo de a bol] ba que Mateo Morral arroj o contra la comitiva
real
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7.2.-LOS SOLDADOS DE LA CAMARA.
7.3.-LA REVOLUCION SOVIETICA Y EL PERIODISMO
GRÁFICO.
7.4.-LA RENOVACION TECNOLOGICA: EL 24 X 36 Y LOS
FLASHES.
7.5.-LA CAMARA CANDIDA: EL NACIMIENTO DEL
FOTOPERIODISMO MODERNO.
7.6.-LIFE Y LA EPOCA DE LOS GRANDES DINOSAURIOS
GRÁFICOS.
7<7.-LA FOTOGRAFIA EN LA GUERRA.
7.8.-LAS AGENCIAS Y EL FUTURO DEL PERIODISMO
GRÁFICO.
7.9.-A MODO DE SUMARIO: DEL ESPLENDOR SOBERBIO AL
DOCUMENTO EFICAZ.
<‘Felizmeme, nada puedeparar el
desarrollo de lo fotograja. En
1904. el Daily Mirrorpublica cada
día páginas enteras de cuches. Una
nueva profesión acaba de nacer: el
foro reportera’
~Pora darse cuenta de lo que es
capaz un reportero fotográfico,. es
necesario acompañar, como flosOo
tras lo hemos hecho por necesida-
des profesionales, a los que operan
por cuerna de it sois raza. Femina
y Vie au Grand Mr. He aquí un
personaje importante. Pretende no
serfotografiado, se va/ve, esconde
su rostro o como aquel sabio aca-
démico, carga con rabio y con el
paraguas en airo contra la impas’-
ble tropa de operadores en batería.
No consigue nada, el fotógrafo
prepara su cántara, guiño sus ojo&
ante el visor y ¡clic!: la placa ya ha
sido ¡mpreswnoda Eljoze5grajo no
se contenía con ser inaccesible al
miedo; posee una presencia de
espíritu increíble. Ha habido uno,.
aumamenre. que cuando exa~i¡-
nabo una montaña pudo atrapar al
vuelo una formidable avalancha;
otro, perseguido por un cocodrilo,
tuvo el aplomo de volverse y foto.
grafiar al monstruo. En las alamos
corridasde Sevilla, un toro 4,-reme-
te contra un caballo con tal vial en-
cía que, proyectado en el aire como
una bala, e/picador cae o horcaja-
das... pero sobre la espalda de su
cornudo y estupefacto agresor Se
podría pensar que esta situación ha
sucedido tan rápidamente como un
‘-ayo. Pues bien, entre los asisten-
tes, se encontraba un señor que
había encontrado tiempo para
tomar tres cuchés sucesivos: uno,
el picador o lomos de su caballo
mientras el toro carga; des,. el
picador cambia de montura en las
exrraordína rías condiciones que
hemos relazado; tres,. el toro es
socorrido, elpicador se revuelveen
el suelo mientras los ~dudos”
esfuerzan en dejar a la bestia con
gran revuelo de capas. fin cinema-
tógrafo no Jo hubiera hecho mejor
(000)0<
Extracto de un &flíctilo publicado
en 1906, por la revisiaje sois taur.
Probablemente uno de los primeros
artículos del mundo consagrados la
nueva profcsidn. Citado por 1.
aorgé y N. viarnoff.1. Borg¿ ~ l’4. viasnoff
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Los casos estudiados en el capítulo anterior, verdaderos hitos en la historia del
periodismo español (El Globo, el ABC, etc.), no son, sin embargo, como es fácil de
entender, ejemplos exclusivos de esta explosión mundial de la pionera utilización de la
imagen fotográfica en la prensa diaria. Según relata Rune Hassner’, ya el 21 de enero de
1887, el diario estadounidense New York Tribune ocupa su primera página con un retrato
realizado gracias al procedimiento de reproducción en medias tintas, que antes hemos
descrito. También, a partir de 1900, el Chicago Tribune reproduce páginas enteras de las
imágenes del reportaje gráfico realizado por Jacob A. Rus en los barrios bajos de New
York2 y, al año siguiente, muchos diarios publican fotografías del asesinato del presidente
Mc Kinley. En Gran Bretaña, sin embargo, mientras los semanarios ilustrados ya se han
pasado en bloque a la fotografía desde 1890, hay que esperar a 1904 para que el Daily
Mirror realice el esfuerzo de publicar diariamente fotografías en impresión rápida sobre
prensa tipográfica rotativa. En Francia, la prensa cotidiana también se lanza, relativamente
pronto, a la conquista de la información gráfica: Le Fran~ais y Le Mann pueden ser
considerados los pioneros en este aspecto, pues publican fotografías desde 1902. Sin
embargo, la fama mundial se la llevará un periódico fundado en 1910 por Pierre Lafitte:
L0Excelsior, al que todos los historiadores consideran, junto con el ya citado diario
británico Daily Mirror, el gran pionero del reportaje gráfico anterior a la Primera Guerra
Mundial3.
No obstante, pese a esta eclosión de fotografías en la prensa diaria y semanal de
todo el mundo, en esta época ai5n debemos considerar que el periodismo gráfico se
encuentra en una etapa intermedia. Como hemos visto en el capítulo anterior, los
dibujantes siguen compartiendo el espacio dedicado a la información gráfica con la
Rune Hassner: Lafotografla y ¡a prensa. En lean Claude Lemagny y André Rouillé: Historia de ¡a
fotografla. Págs. 78 y siguientes. Alcor. Barcelona.
2 Ver epígrafe 7.2, en el que ampliaremos la información sobre este reportaje al tratar sobre la
fotografía documental,.
~Como curiosidades, es necesario citar también los casos del diario Novoje Vremja, de San Petersburgo,
que ya en 1887 publica fotograbados; el periódico local de Sankt-Pólten, de Austria, que lo hace a partir de
1893; y Le Palí Bleu, de Bélgica, que no publica menos de 164 fotograbados en cuatro meses del año
1897” (Rutie Hasaner: Op. cit. Pág. 78).
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fotografía. Tanto en los semanarios ilustrados, como en la prensa diaria, estos “artistas de
la mancha” ejecutan con sus lápices “verdaderas instantáneas’, al estilo de las fotografías
que ven llegar a las redacciones; y los grabadores, por su parte, se preocupan de
multiplicar los sombreados, aplicando líneas más finas a sus tramas y desvaneciendo los
grises de forma muy sutil para que parezcan fotografías. Se establece entonces una especie
de “ósmosis estilística”, pues mientras los grabados se van pareciendo cada día más a las
fotografías, éstas -con frecuencia muy retocadas y fuertemente tramadas- acaban por
parecerse a su vez a los grabados. Además, las influencias de los dibujantes (que habían
sido -como vimos- los grandes informadores gráficos de los años anteriores) sobre los
fotógrafos es todavía muy evidente: la composición de estas primeras fotografías en prensa
y los temas escogidos son, por decirlo de alguna manera, excesivamente pictóricos.
Habrá que esperar algunos años para que esta influencia ‘formal” del dibujo
informativo comience a desaparecer. Para que, como comenta J. M. Susperregui, la
cualidad de autenticidad de la fotografía le abra decididamente su paso a la prensa
sustituyendo al dibujo, que pese a todos los intentos, tenía indudablemente menor
capacidad testimonial. Y para que, como hemos visto anteriormente, el mundo se haga
cada día más pequeño gracias a la ampliación de los puntos de mira de lector: TMLa
implantación de laforografla en la prensa tuvo una repercusión directa en la visión de las
gentes, pues anteriormente la capacidad de visualización del mundo exaerno a uno mismo
era escasa ya que una persona solamente llegaba a visualizar supropio entorno y el resto
quedaba en un plano lejano desprovisto de interés” ~.
Quid la visión periodística más audaz de ese momento sea, precisamente, una
revista deportiva (La ide au Grand Air), que se publica desde 1898, pero que diez años
más tarde, según citan Borgé y Viasnoff ~, desarrollará una concepción totalmente nueva
de la composición fotográfica, utilizando fotomontajes y publicando fotografías de desfiles
aéreos, de carreras ciclistas y de automóviles llenas de vida y movimiento. Paris Moderne,
~ J.M. Susperregui: Fundamentos de lafotografía. Pág. 245. Servicio Editorial de la Universidad del
País Vasco. Bilbao, 1988.
J. Borgé y 14. Viasnoff: Histoire de la photo reportage. Capítulo II. Fernand Nathan. Paris, 1982.
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en Francia, un intento frustrado que pretende, según sus editores, “ser un reflejo
extraordinariamente realista de la vida en todas sus formas (...) y convenir en imágenes
acontecimientos plenos de vida” 6; el sup]emento ilustrado que lanza en 1914 el New York
Times; la publicación en 1919, con un diseño totalmente moderno, de las fotografías de
Lewis W. Hine en The Survey; el ya citado caso del L’Excelsior francés; y los comienzos
del tiraje de fotografías en grabados cilíndricos sobre prensas rotativas emparejadas (casos
del suplemento fotográfico del Berliner Tageblatt, en 1912, con 250.000 ejemplares, o de
Le Miroir y J’ai Vu, en Francia> marcan ya definitivamente el nacimiento del
fotopenodísmo; o, por decirlo de otra forma, de un estilo y de una concepción de la
ilustración periodística que, eufemísticamente, hemos llamado en el título de este capítulo
~losojos de la prensa “‘y.
Comienza, por tanto, la era moderna de la prensa gráfica y nace una nueva
categoría profesional en las redacciones de los periódicos: la de los fotógrafos de prensa
o la de los periodistas fotográficos. Pero, antes de señalar la importancia de estos nuevos
profesionales durante el desarrollo de la primera guerra mundial en la que, gracias a los
avances tecnológicos de sus periódicos, estarán en condiciones de difundir las imágenes
de actualidad con grandes tiradas y una calidad sorprendente, debemos detenernos unos
instantes para establecer un pequeño paréntesis que nos permita estudiar al menos
superficialmente el nacimiento de lo que ha sido llamado “el documentalismo fotográfico”,
“el movimiento documentalista” o el “mesianismo gráfico”. Tanto por la importancia que
tiene su aparición simultánea con la génesis del fotoperiodismo, como por los paralelismos
y las diferencias estilísticas que ambos desarrollos de la fotografía tendrán en esta época
y en el futuro.
6 Rime Hassner: Op. dl. Pág. 79.
~ Debemos reconocer que este poético eufemismo ha sido extraído del título de un libro editado en
Francia del que, desgraciadamente, sólo conocemos su fichabibliográfica: Lesyeux du quohdien. Phoíos de
la presse regionate. GFPJ. Paris, 1986.
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7.1.-DOCUMENTALISMO FOTOGRÁFICO.
J. R. Esparza, citando a Jean Claude Lemagny, afirma muy acertadamente que la
fotografía ha entrado en el siglo XX cercada por dos caníbales que pretenden avalaría:
la sociología y la pintura (...) Cada uno de ellos ha dado pie, o mejor habría que decir
que ha engendrado, uno de las dos categorías de la fotograifa” 8,. La categoría pictórica
interesa bien poco a los asuntos que tiene que ver con este trabajo y no conviene, por
tanto, desperdiciar nuestro tiempo en un debate casi eterno como es el de la introducción
de la fotografía en el mundo de las Bellas Artes. Sin embargo, la categoría sociol6gica -
aquella que plantea la imagen fotográfica como un registro documental de la realidad,
otorgándole un carácter utilitario- es precisamente el objeto protagonista de nuestra
investigación. Como venimos señalando, la imagen informativa -en forma de grabado en
madera- se ha ido gestando en las dos últimas décadas del XIX para lograr su definitiva
expansión en los primeros años del XX, con la reproducción directa de las fotografías en
prensa.
Pero ese carácter utilitario de la fotografía no es una novedad en la etapa de su
incorporación a la prensa: como vimos, desde los mismos comienzos de la fotografía se
le asignó una cualidad de autenticidad implícita que, a su vez, le otorgó un valor muy
especial como testimonio. Así, los primeros fotógrafos se apresuraron a captar vistas de
lejanos y exóticos lugares, panoramas de países a los que resultaba difícil y costoso
acceder,... La cámara parecía no tener capacidad para mentir: cualidad que otorga a la
fotografía documental9 una fuerza psicológica y un atractivo no alcanzado por ningún otro
~J.C. Lemagny, citado por J.R. Esparza: Virtualidades infonnarivos de la fotografía. Pág. 73. Tesis
Doctoral. Universidad del País Vasco. Bilbao, 1989.
De nuevo es necesario hacer una precisión terminológica. Utilizamos los términos “fotografía
documental” y “documentalismo” aún conociendo que el término no se populariza hasta la década de los aiios
treinta, a raíz de una crítica de John <Irierson a la película Moana, de Robert Flaherty, en la que reivindica
con la palabra documentary” una nueva categoría cinematográfica (ver Eduardo Rodríguez Merchán:
Realidades y ficciones. Notos para una reflexión teórica sobre el documental y la ficción, en revista
Váridiana, 140 3, en prensa). Sin embargo, documental -en el sentido que lo hemos ujilzado aquí, referido
a la fotografía- ha sido siempre aceptado como la definición de un estilo fotográfico. Podríamos haber
utilizado para evitar el anacronismo alguna sustitución (“fotografía histórica”, “objetiva”, “realista”, etc),
pero ninguna de ellas transmite la intención que le suponemos a las fotografías analizadas: su profundo
respeto por los hechos, unido al deseo de crear una interpretación subjetiva del mundo.
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medio de representar la realidad. Pronto, además, con la publicación de estas fotografías
documentales, se desvela otra supuesta verdad: el fotógrafo podía hacer que la escena
captada con su cámara generase otra realidad, más profunda y tal vez más importante: el
comentario. Por tanto, si el primer atributo de la fotografía documenta] era su capacidad
para transmitir la verdad del mundo, el segundo no era tampoco menor: su capacidad para
comunicar el comentario del fotógrafo acerca de esa verdad.
Quizá por ello, uno de los proyectos más ambiciosos de la fotografía -en su
vertiente sociológica- fue lo que algunos autores han denominado “mesianismo gráfico”:
contemplar y fotografiar el mundo para mostrar sus deficiencias e injusticias. Un poder
que algunos atribuyeron a la imagen ante el desánimo de la denuncia escrita, en una época
en la que las migraciones laborales y las bolsas de pobreza se extendían como
consecuencia de la incipiente industrialización: “La fotograifa se coloca la lado de los
pobres y apuesta por un reajuste social, confiando en la capacidad de convicción de la
imagen fo¡ogr4fica” ~. Así, se puede afirmar que e] nacimiento de la fotografía
documental tiene lugar en New York, cuando un emigrante de origen danés, Jacob Rus,
decidió utilizar la fotografía como un instrumento de denuncia para mostrar la cara oculta
de la sociedad, su miseria, su hambre y su injusticia. Pero, antes de este pionero de]
fotoperiodismo moderno (que, como vimos antes, logró publicar su fotografías en el
Chicago Tribune) dos famosos fotógrafos ya habían optado por el “mesianismo gráfico”
y por hacer de las clases inferiores de la sociedad los protagonistas de sus trabajos:
Charles Merville y John Thomson, que realizan reportajes de la vida en las calles de París
y Londres, respectivamente.
Jacob Rus había emprendido en 1888 su panicular cruzada periodística para
denunciar a las autoridades las condiciones de vida en el East Side, un barrio de New York
conocido por el terrible sobrenombre de “el distrito del tifus’> o por el no menos aciago
de “el distrito de los suicidios”: “Sus escritos en la prensa no obtuvieron el menor éxito,
pero el descubrimiento, por esas fechas, de la luz de magnesio, que permitía tomar fotos
en la oscuridad, abrió una nueva brecha para su empeño. Las fotos obtenidas durante la
10 .J.M. Susperregui: Op. ck Pág. 247.
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noche (..4 fueron publicadas en primer lugar en el Scribner’s Magazine y, posteriormente
en forma de libro. Gracias al impacto producido por la d(fusión de estas ¡mdgenes, las
autoridades tomaron medidas y las condiciones de vida del East Side fueron parcialmente
mejoradas’” ~
Si el fotógrafo danés había conseguido su empeño y logra publicar habitualmente
sus fotografías de denuncia en la prensa, una labor similar fue desarrollada veinte afios
más tarde por un profesor de Etica preocupado por las condiciones de trabajo de los niños
en la industria: Lewis Hine. Susperregui dedica bastantes páginas a analizar la obra de este
fotógrafo al que define como el primer sociólogo que hizo hablar a una cámara de fotos
12,. Desde nuestro punto de vista, lo importante de este compromiso social del fotógrafo
americano no puede radicar solamente -pese a su terrible realidad- en el aspecto
socioeconómico de la denuncia de las condiciones de vida de los más de cinco mil
emigrantes europeos que llegaban a las costas americanas, sino en la capacidad de este
fotógrafo para promover una nueva sensibilidad de la sociedad americana mejor informada;
esto es, aquella parte de la sociedad que leía los periódicos o compraba los libros
fotográficos. Y en este sentido, son muy significativas las palabras del propio Hine,
cuando reflexiona sobre la herramienta utilizada para sus loables propósitos:
“Lafotografla es un símbolo que le lleva a uno inmediatamente a tocar la realidad
de cerca. Para nosotros, la fotografla conrinda contándonos una historia en la
fonna más condensada y vital. De hecho, es muchas veces más efectiva que la
realidad misma, porque en la fotografra, lo conflictivo y lo que no tiene
importancia ha sido eliminado. La fotografla es el lenguaje de todas las
nacionalidades y de todas las edades. El awnenro durante los últimos aflos de las
ilustraciones de los periódicos, libros> aposiciones y demás da uno amplia
evidencia de” 13
“ J.R. Esparza: Op. cii. Pág. 56.
12 J.M. Suspen-egui: Op. cii. Pág. 250.
Lewis Mine: Social Pho:ography. Citado por AM. Susperregul: Op. cii. Pág. 251.
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Un párrafo lúcido como pocos que no sólo confirma la tesis que estamos
sosteniendo sobre la cualidad de autenticidad de la fotografía y su poder de comunicación
que le abre las puertas de la prensa comprometida, sino que nos abre también a nosotrds
perspectivas nuevas sobre la consideración de la fotografía como un lenguaje universal y
válido para todo tipo de público, que deberemos analizar y matizar en los capítulos
posteriores. Por otra parte, el análisis pormenorizado que realiza IR. Esparza comparando
los citados trabajos de Rus y de Mine, nos aporta otros datos de capital importancia para
nuestra investigación, que también deberán ser estudiado en esos capítulos finales: el
compromiso de] fotógrafo y la parcialidad del testimonio gráfico.
E! autor vasco señala, apoyándose en Trachtenberg’4, la disparidad de criterios
éticos entre las series de fotografías realizadas por Jacob Rus y por Lewis Mine: ambos
demuestran una preocupación social honda, pero la de Rus es una actitud religiosa, que
apela sobre todo a la conciencia moral y no a la social. Por su parte, Mine demuestra un
interés más sociológico por conocer los detalles de la sociedad de la época y apela a la
conciencia crítica de la justicia social. Apoyándose esta vez en Anne Mc Cauley’5,
Esparza señala también el interés de Rus en clasificar a los protagonistas de su trabajo,
remarcando sus diferencias raciales y estratificando los niveles de pobreza: los chinos
como peligro social, los italianos como jugadores, los judíos interesados económicamente,
y los nórdicos como personas limpias y honestas (recuérdese el origen danés del
fotógrafo). Una manera sutil de manipular subjetivamente el trabajo “documental” de la
fotografía, pese a que lo que subyace tanto en el trabajo de Hine como en el de su
predecesor es una profunda confianza en la capacidad testimonial de la fotografía, en su
fidelidad en la reproducción de la realidad y en su poder de comunicación. Aspectos que,
como denuncia 1. M. Susperregui, entusiasmaron a los periodistas, que sobrevaloraron en
exceso la capacidad de la fotografía para cumplir con los propósitos de los periódicos. Una
reflexión muy valida que también nos servirá de guía para las que realizaremos en el
capítulo siguiente.
‘~ J.R. Esparza: Op. ci;. Pág. 59. Citando a Alan Tranchtenberg: Anierica ant) Lewis Hine. Págs. 132
y siguientes. Aperture, New York, 1977.
15 Anne Mc Cauley: lina ¡magen de ¡a sociedad. En Lemagny y Rouillé: Op. cit. Págs. 63 a 71.
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Sea como fuese, la fotografía documental ha estado siempre implicada con las
angustias sociales. Dando un salto en el tiempo, y alejándonos por unos instantes de
nuestra disertación central, debemos hacer referencia, para cerrar este epígrafe, al mayor
logro del documentalismo americano: la PSA. El proyecto que dirigió Roy Striker en los
años treinta de nuestro siglo, por encargo de la Fann Security Administration, no puede
considerarse ni remotamente un trabajo periodístico. Tanto su finalidad, documental y
propagandística, como su destino, la presentación de las fotografías a las autoridades
políticas, no tenían nada que ver con las funciones informativas de la fotografía en la
prensa. Sin embargo, resultan especialmente significativas las influencias que este proyecto
tuvo en el posterior fotoperiodismo americano: tanto porque casi todos sus componentes
continuaron su labor en los periódicos (Walker Evans, Arthur Rothstein, Ben Shahn,
Dorothea tange, Cral Mydans, etc) como por la filosofía que Striker y Evans -los padres
espirituales del trabajo- insuflaron al proyecto.
Un proyecto dirigido por Roy Striker, que no era fotógrafo, pero que supo advertir
la capacidad de la fotografía para documentar las actividades del gobierno norteamericano
en favor de los granjeros que habían perdido sus arrendamientos en las zonas del medio
oeste y que estaban siendo reinstalados por la PSA. El resultado del trabajo no es sólo un
verdadero tesoro documental, sino una tesis concienzuda de la capacidad testimonial de la
fotografía. Repasemos, utilizando las citas reproducidas por Susperregul, algunas
reflexiones de los autores de este proyecto:
“Buscad el detalle importarne, el género de cosas por las cuales un sabio se
interesada durante cien años. Fotografías para América, fotografías para la
historia. Todo cambia, ir a ver las cosas que jamás volverán a suceder”
(fragmentos de los consejos de Striker a sus fotógrafos) “Pienso que nuestro
trabajo aswne un signjficado particular cuando se enfrento a la fotografio
contemporánea de las grandes revistas. Los editores creían que la fotografla era
un fin en sí mismo. Olvidaban que era un subsidiario, el hermano pequeño de la
palabra. Demasiadas veces hoy en día se espera que la fotografía nos cuente uno
historia entera, cuando en realidad solamente hay una fotografía entre cien mil que
puede considerarse ella sola como un fragmento de la comunicación’” ‘~.
16 Ray Striker, citado por Susperregui: Op. di. Págs. 255 y siguientes.
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Dos ideas especia]mente válidas para los intereses de nuestro trabajo: por un lado,
la necesidad de la simbiosis fotografía-texto para que la imagen cumpla definitivamente el
papel informativo al que está destinado en la prensa; por otro, la propia autosuficiencia de
la fotografía para inmortalizar aquello que sólo ha sucedido una vez y que jamás volverá
a suceder: una especie de destino histórico consustancial al medio fotográfico, que
conforma de forma inexcusable una nueva concepción de la realidad y cambia la manera
de aproximarse a esa realidad, instaurando un orden visual distinto: la cultura de lo “real”,
de lo “objetivo” y de “lo fragmentario”. Estas conclusiones, por ahora provisionales, serán
analizadas -como hemos prometido- en los dos últimos capítulos de esta Tesis, tras pasar
revista, previamente, a otros aspectos históricos del desarrollo del fotoperiodismo.
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7.2.-LOS SOLDADOS DE LA CAMARA.
La guerra había sido siempre un terreno excepcionalmente válido para demostrar
la capacidad de la fotografía de convertirse en testimonio. Ya vimos como las fotos de
Roger Fenton, en Crimea (1855) y las de Mathew Brady, en la guerra de la Secesión
americana (1861) constituyeron una materia prima excelente para que los grabadores de
la época realizaran sus románticas ilustraciones en la primitiva prensa gráfica. Más tarde,
la guerra de Cuba (1898) fue también el objeto protagonista de muchos reporteros que ya
publicaban sus clichés en la prensa norteamericana. Así, casi todos los historiadores citan
a James Henry Hare, a John C. Hemment, y a James Burton como ejemplos
paradigmáticos de fotógrafos bélicos que publicaron sus instantáneas sobre la guerra
hispano-norteamericana en diarios como el Collier’s, el Leslie’s o el World. También las
fotografías de la guerra de los “boers” y de la guerra rusa-japonesa (1904-05) tuvieron un
lugar destacado en la prensa de muchos países.
En este contexto, ya con la fotografía de reportaje mucho más desarrollada y con
el perfeccionamiento de los métodos de impresión de clichés fotográficos plenamente
conseguido, podría pensarse que la Primera Guerra Mundial iba a ser el campo de pruebas
definitivo para el fotoperiodismo. Al menos, todo parecía estar preparado para ello. Sin
embargo, las cosas no se desarrollaron como estaba previsto. La fuerte censura militar iba
a impedir que el público lector pudiera vivir la gran guerra de primera mano: “Nunca
hasta entonces tantos fotógrafos habían vestido el urqiorme y nunca hasta entonces una
guerra había sido tan ampliamente fotografiada, y nunca hasta entonces había visto el
público tan pocas fotos mostrando la realidad de una guerro en la cual diez millones de
hombres murieron o tan pocas descripciones de la muerte’” 17 Los distintos países
beligerantes establecieron sus normas de censura, preparándose para una guerra
propagandística en la que la fotografía -por su carácter documental- era especialmente
temida por los oficinas militares, que estaban atentas a los que podía publicarse. Así lo
relatan con minuciosidad Borgé y Viasnoff: ‘“Cuando estalla la Primera Guerra Mundial,
17 Fabian y Adarns: Image of war. Ng, 165. New English Library. London, 1985. Citado por iR.
Esparza: Op. ci:. Pág. 70.
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los reporteros ponen hacia el frente... con sus fusiles. La cuestión no es que no llevaran
sus aparatos fotográficos, sino que el alto mando francés sejus4fica con el secreto militar:
‘A menudo, los fotógrafos dan información precisa de nuestras obras, de la vías de
comunicación y pueden nutrir a los alemanes de conocimientos muy útiles...’. Los
permisos para fotografiar se dan con cuerna gotas y los que tiene la suene de recibirlos
son vigilados muy estrechamente por un oficial que no les muestra más que las cosas más
anodinos. Los ingleses hacen lo mismo. El general Kitchener detendrá a muchosfotógrafos
en el frente, estableciendo una fuerte censura. Si se revisan las publicaciones de los
primeros años de la guerra no se ve más que soldados en reposo o desfilando por una
carretera: nunca una imagen interesante” 18
Al parecer la situación no cambió demasiado pese a las continuas protestas de los
editores. En Francia, Louis Meurisse, director de la agencia del mismo nombre, dirige una
indignada carta al ministro de la Guerra, en la que advierte la penuria de los documentos
franceses sobre el desarrollo de la contienda, denunciando que los periódicos de los países
neutrales se están nutriendo de imágenes alemanas. En Inglaterra, el editor de The
Newspaper Illustration también exige un cambio de actitud a sus autoridades, aunque
aceptando la censura por imperativos de seguridad nacional. La solución, en ambos casos,
fue documentar propagandísticamente la guerra: los franceses crean el SPA (Service
Photographie de l’Armée), que distribuye a los periódicos imágenes excelentes de
.desfiles, trenes blindados, aviones, formaciones perfectas de soldados, etc, imitando a
las fotografías alemanas que también utilizaban los cuchés para demostrar su poderío
bélico. De la misma forma, los ingleses ponen a trabajar a sus soldados en misiones
fotográficas, y envían a los periódicos todo tipo de imágenes sobre el frente, pero
convenientemente censuradas. En ellas se muestra, sobre todo, la destrucción de
monumentos civiles y religiosos en Francia y se intenta demostrar con las imágenes que
el esfuerzo bélico es un esfuerzo común tanto de los militares como de los civiles.
Varias son las reflexiones que pueden hacerse al hilo de la utilización de la
fotograffa en la Primera Guerra Mundial, y que nos servirán de guías en las
consideraciones que debemos hacer en los próximos capítulos de esta investigación:
18 ~ Borgé y N. viasnoff: Op. ci:. Pág. 35.
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1. El temor a la capacidad testimonial de la fotografía que manifestaron los
militares de todos los países combatientes.
2. La capacidad de la censura para manipular la supuesta “objetividad” del medio
fotográfico, aprovechando precisamente su fuerte carácter testimonial y la credibilidad que
le otorga el lector a las fotografías publicadas.
3. Por ende, la capacidad propagandística de la fotografía, que consiguió -según
analiza J. R. Esparza- lo que algunos autores han llamado la “democratización del sujeto”:
sólo los protagonistas del esfuerzo bélico podían encontrarse en las fotos que publicaban
los periódicos: “Las imágenes no reflejaban los motines, ni las actividades de los grupos
pacIfistas, al igual que los muertos” ~.
4. El poder de la fotografía para convertirse en testimonio histórico: después de
1917, los americanos inundan los periódicos europeos con excelentes documentos gráficos,
que relatan los acontecimientos de esta guerra día a día y sin censura. Fotos de horrores,
de muertos e inválidos que antes de 1915 habían sido prohibidas por la desmoralización
que podrían ocasionar a los combatientes y a sus familiares.
5. Esta fotos de acción no habían sido tomadas por los soldados de la cámara
enviados por los servicios militares de propaganda. Las mejores se encontraban en los
archivos privados de los combatientes anónimos, que habían llevado en sus mochilas, junto
a su equipo militar, la pequeña y práctica Kodak Vest Pocket, que -no casualmente- había
salido a la venta en el mercado americano con un atractivo “slogan” publicitario: “el
aparato ideal de los señores oficiales... 20
‘~ 3.11. Esparza: Op. cii. Pág. 90.
20 Citado por Borgé y Viasnoff: Op. ci:. Pág. 35.
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7.3.-LA REVOLUCION SOVIETICA Y EL PERIODISMO GRAFICO.
El fotoperiodismo perdió una excelente oportunidad de consolidarse durante la
Primera Guerra Mundial por las causas que hemos descrito en el epígrafe anterior. Sin
embargo, otro gran acontecimiento histórico, paralelo en el tiempo, será el hecho más
determinante en el desarrollo de la imagen informativa en el primer cuarto del siglo XX:
nos referimos a la revolución soviética. La escuela cinematográfica soviética es
considerada, sin ninguna duda, tanto en el terreno teórico como en el práctico, como el
gran revulsivo para el desarrollo del lenguaje cinematográfico, tras los grandes avances
puestos en práctica por el norteamericano David W. Griffith. Pese a que las causas son
similares, pocos autores reivindican, sin embargo, el papel jugado por la revolución de
octubre de 1917 en el campo de la fotografía informativa21.
No es disparatado suponer que la principal de esas causas comunes fuera
precisamente la capacidad de los medios de comunicación visuales (el cine y la fotografía)
para “despertar” y concienciar ideológicamente a un pueblo multirracial, disperso en
extensiones territoriales inmensas y que, además de usar una amplia variedad de lenguas
distintas, era mayoritariamente analfabeto. Por ello, la fotografía documental adquiere muy
pronto una importancia desmesurada, como medio de información y propaganda, en los
movimientos revolucionarios de 1917, en la conformación de la futura Unión Soviética y
en el desarrollo de las guerras civiles que tuvieron lugar entre esa fecha y 1921. Lenin
advertiría muy pronto el papel que la fotografía y el cine podían jugar como factores
decisivos en la construcción del “nuevo Estado” y en la formación revolucionaria de las
masas. Son bien conocidos sus textos y sus reflexiones al respecto y, también, las
decisiones políticas para apoyar el desarrollo de estos dos medios: nacionalización de la
industria del cine, creación del Instituto Universitario Superior de Fotografía, en
Petrogrado, y creación del Instituto Estatal de la Cinematografía, en Moscú. Tres
21 Sólo conocemos dos autores que se detengan, como nosotros, en este importante aspecto: J.R.
Esparza: Op. ci:. epígrafe 2.3; y Rosaliud Sartori: Lo fotografía y el estado en el periodo de enrreguerra.s:
la Unión Soviética. Págs. 129 y siguientes, en Lemagny y Rouitlé: Op. ch.
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tempranas decisiones tomadas en 1919 y sin parangón ninguno en Occidente’2.
Decisiones políticas que estaban indudablemente muy vinculadas a los manifiestos
de las vanguardias artísticas y culturales. La fotografía era símbolo de progreso y de
modernidad. La maquinaria fotográfica y la “objetividad” de sus lentes eran hijos de la
industria y se situaban muy cercanos al sentimiento constructivista de las vanguardias
revolucionarias. Además, tampoco se olvidaba -desde el punto de vista de las autoridades
educativas- la necesidad de una auténtica formación y alfabetización icónica de las masas
que conformaban el proletariado, pues claramente la comunicación escrita -por las razones
de multilingUismo antes descritas- no podía cumplir un papel efectivo. Tal como señala
Rosa]ind Sartori, citando textos de diferentes revistas soviéticas (Sovietskoe Foto y
Proletarskoe Foto), las manifestaciones de los artistas y de las autoridades eran, en este
sentido, muy concluyentes. Así, a modo de ejemplo, se puede citar uno de los manifiestos
sobre el arte de la fotografía más agresivo contra la comunicación escrita y contra la
tradición pictórica no vanguardista: “Cada chiquillofotógrafo es un soldado en el combate
contra los académicos del caballete, y cada pequeño reportero objetivista tiene en la punta
de su pluma la muerte de las bellas letras”. O, la declaración del Comisario del Pueblo
para la Educación, Lunatcharski, publicada en el primer número de la citada revista
Sovietskoe Foto: “Cada ciudadano progresista ha de tener no sólo un reloj, sino también
una máquina fotográfica. Con el mismo derecho que la educación general, tendremos en
la Unión Soviética una educación fotográfica, lo que será mucho antes de lo que esperan
los escépticos” 23•
Por otra parte, al igual que fueron enviados al frente multitud de operadores
cinematográficos para filmar los diversos acontecimientos -que hacían al tiempo labores
de propaganda con la proyección de los famosos cortometrajes llamados “agitki”-,
22 Estas escuelas e institutos universitarios fueron los primeros del mundo dedicados a estas enseñanzas.
Por otro laño, Lenin dejó claramente expresada su filosofía sobre el cine y la fotografía en sus ya conocidas
palabras: ‘“Entre ¡odas las enes, para nosotros el cine es la más importante’” o ‘“La historia está muy bien
escrita a través del objetivo. Es clara y comprensible. Ningún pintor es capaz de reproducir sobre tela lo
que el aparato fotogr4tico ve’”.
Rosalind Sartori: Op. ch. Pág. 129.
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numerosos reporteros gráficos fueron reclutados, como “fotógrafos corresponsales”, entre
los campesinos, estudiantes y trabajadores afines a la revolución, bajo una red bien
organizada desde la Comisión de Educación del Pueblc94. Al tiempo, en las fábricas, en
las minas y en las escuelas, los reporteros gráficos “estilizan” sus concepciones
fotográficas para mostrar desde ángulos insospechados las imágenes que documenten la
capacidad productiva del “nuevo Estado”: la industrialización, sublimada como un
movimiento dinámico de grandes y sombreadas diagonales; las filas cerradas de los
mineros caminando hacia su trabajo; la audacia de los albañiles en difíciles y arriesgadas
perspectivas en picado, etc. Toda una estética y armoniosa representación de la realidad
que, sin embargo, no llegará a los diarios pues esta ingente labor del periodismo gráfico
de los pioneros soviéticos se difundirá sobre todo mediante paneles colocados en las calles
de la principales ciudades y en los patios de los complejos industriales. Fundamentalmente
por dos razones: por un lado, la falta de medios técnicos en los primeros años de la
revolución (papel y material sensible) y la inexistencia de periódicos que dispongan de
suficientes medios para la reproducción fotográfica directa25; por otro, una evidente
concepción propagandística del cartel y del periódico mural como armas más eficaces que
la prensa escrita para cumplir su misión de informar sobre la revolución y construir la
educación popular.
Para 3. R. Esparza, son dos los rasgos que caracterizan la fotografía soviética en
la primera etapa revolucionaria: por un lado, la ruptura con las tendencias estéticas
imperantes en el resto de los países europeos y la defensa de las posiciones constructivistas
~ Los agitki”, trenes de propaganda cinematográfica que viajaban por toda la URSS, fueron una
verdadera escuela de formación de documentalistas. Dziga Vertov y otros muchos realizadores soviéticos
comenzaron su carrera en ellos. Ver A. Medvedkin: El cine como propaganda política: 294 días sobre
ruedas. Siglo XIX. Buenos Aires, 1973.
25 Pese al caso pionero citado en la Nota 3 de este capítulo, la penuria de medios técnicos en la
primitiva URSS sólo era comparable a la penuria de profesionales, al haber emigrado muchos fotógrafos,
periodistas y cineastas en los primeros días de la revolución. El caso del cine era similar al de la prensa.
Recuérdese, sin ir más lejos, algunos de los famosos experimentos de víadimir Kulechov (los ‘films sin
celuloide’” realizados no tanto como experimentación pura sino forzada por la escasez de material virgen) o
las palabras de Pudovkin, referidas al Instituto Estatal de la Cinematografía y a su penuria de medios: t.41l(
no se hacía cine, se estudiaba el cine.
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de polifacético Alexander Rodchenko; por otro, la aparición de] protagonista colectivo de
la fotografía frente al héroe individual de etapas anteriores. Sin quitarle la razón al autor
vasco, en nuestra opinión es necesario realizar dos matizaciones a su correcto
razonamiento: en primer lugar, un rasgo que creemos que olvida en su planteamiento, la
influencia de la escuela documentalista del cineasta y teórico Dziga Vertov (Kino-Pravda
o Kino-Glasst) en muchos de los más importantes reporteros soviéticos, que recorrieron
el país fotografiando las fábricas, las grandes obras civiles, los campesinos y cualquier
detalle de la vida cotidiana, como Max Alpert y Semjon Fridland; en segundo lugar, y
paralelamente, que tanto el constructivismo de Rodchenko, como la aparición del sujeto
colectivo como protagonista, son concepciones ya anunciadas por los cineastas de la
escuela soviética, por lo que es de justicia señalar -siempre que se habla de estos asuntos-
la ósmosis creativa que existía entre los “cinematografistas” y los fotógrafos de esa época.
En cualquier caso, y por esa influencia de la escuela de Vertov, los fotógrafos
soviéticos realizan su trabajo como elemento de la propaganda institucional intentando con
ello “proporcionar al pueblo una imagen auténtica yfiel de la sociedad soviética” 26 Un
ejemplo claro, citado por esta misma autora, lo constituye el reportaje “Un día en la vida
de los Filipov”, publicado inicialmente en una revista austriaca y ofrecido con
posterioridad a otras publicaciones occidentales con el fin de exportar la propaganda
gráfica. Una propaganda basada también, como hemos señalado, en las concepciones de
las vanguardias artísticas que cambia los modos y maneras de hacer del fotoperiodismo
tradicional. Aunque enseguida, a la muerte de Lenin, las consignas de Stalin sobre los
medios gráficos como potentes armas de agitación de masas, se llevarán ferozmente a la
práctica. Como muy bien comenta J. R. Esparza:
“El enfoque de la presentación fotográfica cambia radicalmente a partir de ese
momento. Ya no se trata de mostrar las grandes obras ni la inmensidad de las
naves de las fábricas, sino al dominador de la máquina, al obrero que hace
awnentar las cuotas de producción, al nuevo héroe socialista. Consecuentemente,
y aplicando las práctica de Rodchenko, el encuadre se invierte y el obrero es
26 Rosalind Sartori: Op. cit. Pág. 131.
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presentado en la foto en primer plano, muchas veces de abajo a arriba, para hacer
que su tamaño en la imagen sea mayor que el de la máquina, a la cual domina.
El forzamiento de la perspectiva engrandece al obrero ante la máquina
dominada””.
Y con el nuevo héroe engrandecido aparece el realismo socialista, tanto en el cine,
en la fotografía, como en el resto de las artes. Pero si en el cine y en las Bellas Artes las
consecuencias fueron realmente trágicas y desgraciadas, obligando a los cineastas a
renunciar a sus principios formalistas y a realizar películas hagiográficas de los grandes
héroes de la revolución y trastocando definitivamente las ambiciones vanguardistas de
muchos literatos, pintores, escultores y arquitectos28, la fotografía “stalinista” o el
periodo del realismo socialista en la fotografía, a] margen de otras consideraciones ¿ticas
o políticas, significó un nuevo retraso estilístico en el desarrollo de la fotografía
documental. Las imágenes grandilocuentes, ciertamente ciegas a la realidad social, volvían
a sus orígenes y se confeccionaban paradójicamente siguiendo las mismas normas estéticas
de la pintura, contra las que se habían revelado con tanta fuerza en 1917.
“ IR. Esparza: Op. dr. Págs. 96 y 97.
28 Los traumáticos suicidios de intelectuales como Maiakovski o Esenin son significativos del ambiente
represor de la época stalinista. M. Vázquez Montalbán resume perfectamente, en una sola frase, la
hecatombe artística y cultural que se produjo en esta etapa: Si laparálisis en todos las artes resultéposético>
en el caso del cine alcanzó niveles esperpénticos’” (ver Manuel Vázquez Montalbán: Moscú de la revolución.
Planeta. Barcelona, 1990).
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7.4.-LA RENOVACION TECNOLOGICA: EL 24 X 36 Y LOS FLASHES.
Durante los primeros veinte años del siglo, siguiendo la tradición decimonónica,
los reporteros fotógrafos trabajaban con una variada gama de formatos y aparatos
fotográficos. Como vimos en el capítulo anterior, los profesionales se decantaron por las
cámaras de cajón de placas en aras de la calidad de los formatos grandes frente a los
pequeños que se reservaban para los aficionados. Así, las diferentes firmas francesas y
alemanas (Suter, Ernemann, Zeiss, Krauss, Goerz, Nettel, Gaumont, etc.) surtían de
pesadas cámaras de cajón a los pioneros del reportaje periodístico. Los formatos (desde
el pequeño 9 x 12 cm., hasta el monumental 13 x 18 cm.) eran también muy variados y
las cámaras de madera, recubiertas de marroquinería, llegaban a pesar entre 750 gramos
y 4 kilos cuando portaban 18 ó 20 placas de película de celuloide. Por su parte, Kodak -
con la cámara de película en rollo, que debía enviarse sin descargar a la casa fabricante
para su revelado, y con la ya citada Kodak Vest Pocket- apostaba ya decididamente por
la comodidad y el poco peso, pese a la pérdida de calidad que podía suponer, ya que este
aspecto importaba menos a los aficionados que se decidían por ellas.
Sin embargo, la revolución de los pequeños formatos periodísticos se estaba
gestando ya en Alemania al final del siglo XIX. Oscar Barnack, un ingeniero de la casa
Leitz, preocupado por fabricar un tipo de cámara en miniatura para sustituir en los rodajes
cinematográficos al fotómetro, revolucionada el mundo de la fotografía periodística. En
principio, la cámara Leica estaba equipada con un obturador que funcionaba a la misma
velocidad que el de las cámaras de cine, y que permitía al operador realizar unas cuantas
exposiciones con la misma película que estaba utilizando en el rodaje, probando los
diferentes diafragmas y con la iluminación preparada para la escena. El fragmento de
película era revelado inmediatamente y de esa forma se conocía la exposición más correcta
para continuar con el rodaje cinematográfico. Pero Bamack vio enseguida posibilidades
añadidas a su invento, al advertir que las emulsiones utilizadas en el cine resistían muy
bien las ampliaciones. Tanto e] cine como la fotografía aceptarían la propuesta de Barnack
de un formato Unico y universal: el 24 x 36 sobre película de 35 m.m. Así, la antigua
Leica pasó a disponer de un obturador planofocal de velocidad variable y un visor directo
para controlar el encuadre. Con la construcción de unos cuantos prototipos totalmente
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metálicos (Ur Leica), en 1913, se realizaron las primeras pruebas retratando escenas
callejeras de las movilizaciones de 1914. Las excelentes fotos resultantes anunciaban ya
un estilo (“las fotos Leica”> que se impondría en e] fotoperiodismo moderno y que contiene
ya los rasgos de lo que ahora llamamos fotografías de reportaje. A partir de 1925, las
cámaras Leica saldrían al mercado fotográfico imponiendo e] formato 24 x 36 y
constituyéndose en la cámara imprescindible para el reportero que no hubiera optado por
la maquinaria “reflex”, más pesada y más ruidosa, pero también de más rápido y cómodo
manejo.
Al tiempo, en 1929, aparece la Rolleiflex 6 x 6 cm. de dos objetivos, concebida
en principio para los aficionados pero que es utilizada también con bastante profusión por
los fotógrafos acostumbrados a las cámaras de cajón. Frente a la Leica, la Rollei posee dos
grandes inconvenientes: su mayor tamaño y su escasa discreción, pues como todas las
“reflex’ el mido de los espejos advierte enseguida de su presencia.
De formato intermedio entre ambas, pero de simultánea aparición en el mercado,
la otra cámara revolucionaria de este periodo de la historia de la fotografía es la Ermanox.
Adoptando un formato de 4,5 x 6 cm, la Ermanox poseía una importante ventaja: su
objetivo Ernostar, el de más alta luminosidad (f: 2) de la época. Con este objetivo era
posible fotografiar sujetos en interiores, escenas nocturnas y sujetos iluminados con luz
artificial norma]. Esta cámara, que será utilizada como veremos por el artífice del
fotoperiodismo moderno, Erich Salomon, utilizaba película de afta sensibilidad, pero tenía
una desventaja sobre sus dos coetáneas: se trataba de una cámara de placas y su manejo
era más lento y engorroso que el de las cámaras de película flexible en rollo.
Excepto la Ermanox, todas las cámaras y películas utilizadas en esta época se
encontraban con un obstáculo insalvable: el trabajo fotográfico estaba en función de la luz
natural existente; cuando ésta no era suficiente, el único consuelo era la resignación. Sin
embargo, como hemos visto antes, ya a principios de siglo Jacob A. Rus utilizó luz de
magnesio para iluminar las escenas callejeras de los barrios bajos de New York. El
magnesio, altamente inflamable cuando se le somete a un chispazo eléctrico, emitía una
masa de luz instantánea que permitía la toma al impresionar las placas fotográficas. La
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dificultades para controlar esta técnica, su peligrosidad, los olores que emitían y la poca
calidad estética de las fotografías obtenidas con ella, impidieron la popularización de este
sistema que fue utilizado por muy pocos reporteros. No obstante, a partir de 1925, con el
invento de Paul Vierkñter (un flash de lámpara de mezcla gaseosa) y con el de Ostermeler
(una lámina metálica que permitía ganar en poder de reflexión a la lámpara del flash) la
iluminación artificial fue adoptada de inmediato por muchos fotógrafos. Este primitivo
flash, el Vacu-Blitz, se estrenó en EEUU captando -según Susperregui- “una fcnogra.fTa
histórica: el presidente Hooverfirmando la ley de amparo para los desempleados” ~.
Son varios los motivos de reflexión que nos impone esta pequeña y sintética
revisión de la renovación tecnológica que se produce alrededor de los años 30 de nuestro
siglo:
1. La posibilidad de la aparición del fotoperiodismo moderno, gracias a la
discreción de las nuevos aparatos miniatura: “la cámara sincera”, que estudiaremos en el
epígrafe siguiente.
2. La capacidad de la luz del flash para “revelar” y “descubrir” una realidad
escondida y desconocida para el fotógrafo en el momento de realizar su toma.
3. Las consecuencias de la utilización de la película en rollo por los reporteros
fotográficos: las imágenes que se publican en los periódicos ya no son escenas aisladas que
logran continuidad por la aportación de los textos; ahora, la continuidad la puede aportar
la fotografía, como señala Colin Osman: ‘t.. El rollo de 35 mm. y treinta y seis vistas era
la continuidad. Se tend(a ahora a un conjunto de imágenes tomadas por un mismo
fotógrafo y presentando el mismo estilo”
4. Al mismo tiempo, la película de pequeño formato obligaba a los
confeccionadores arespetar el encuadre elegido por el fotoperiodista, aunque paralelamente
29 J.M. Susperregui: Op. cii. Pág. 83. Todos los datos referidos a la evolución del flash han sido
recogidos de este autor.
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disponían también de mayores posibilidades para modernizar la compaginación de la
página gráfica. Recurrimos de nuevo a Osman, que lo explica de esta manera: “Además,
el compaginador recortaba menos las imágenes, porque la película de 35 mm. de grano
menos fino que las placas exigía ser utilizada en toda su superficie. El encuadre elegido
por el reportero se volvía pues más digno de respeto. Por otra parte, el compaginador,
disponiendo ahora de más imágenes, jugaba con su comparación y continuidad” 30•
30 Colin Osnian: LafotograjTa segura de st misma (1930-1950). Pág. 166. En Lemagny y Rouillé: Op.
ci’.
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7.5.-LA CÁMARA CANDIDA: EL NACIMIENTO DEL FOTOPERIODISMO
MODERNO.
Como hemos visto en un epígrafe anterior, las ideas que guiaron inicialmente a los
fotógrafos de la revolución soviética tendrán una repercusión inmediata en la trasformación
del periodismo gráfico en Europa y, sobre todo, en la Alemania de la república de
Weimar. Los conceptos de “nueva objetividad” y “nueva visión” aparecen no sólo en el
terreno de la fotografía informativa sino incluso en el campo artístico31: la búsqueda de
la representación de los sujetos de manera precisa es una constante en los fotógrafos
documentales o artísticos. Además, en la década de los veinte se fundan en Alemania los
principales semanarios ilustrados: el MachnerIllustrierte Presse, en 1923, que se convierte
en el líder por sus millonarias tiradas y por su bajo precio; el Arbeirer Illustrierte Zeitung,
en 1921, que representa los intereses del partido comunista alemán; y el Jílustrierre
Beobachter, de tendencia nacionalsocialista y fundado en 1926. Todos estos semanarios
concibieron la información gráfica de una forma distinta. La fotos ya estaban capacitadas
para contar historias dependiendo en menor medida del texto, que se convertía en mero
acompañante. Un estilo que supuso también una activa colaboración entre periodistas y
fotógrafos, como describe Newhall: “Una idea podía ser presentada por cualquiera de
ellos en un plano global. El fotógrafo no sólo se sentía libre para cubrir el tema como lo
creyera adecuado, sino que se esperaba que as( lo hiciera (...) Se aplicaba un gran
cuidado en los epígrafes o líneas de tato acompañantes a cada foto: sus palabras eran
elegidas para explicar o iluminar esa foto y no para repetir su contenido” 32• Una
atractiva reflexión que nos servirá también, en próximos capítulos, para analizar la
simbiosis texto-foto en el fotoperiodismo moderno.
No obstante, será la llegada de una nueva generación de fotógrafos -ejemplificada
en la ya famosa figura del Doctor Salomon y su “candic camera”- la que, junto a la
aparición de esos nuevos medios, configure definitivamente la revolución ocasionada en
~‘ J.R. Esparza: Op. cii. Pág. 99. El autor analiza también la influencia de la Bahauss y otros
movimientos artísticos en la fotografía de reportaje.
32 Beaumont Newhall: Historia de lafotografla. Pág. 259. Gustavo Gili. Barcelona, 1983.
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el uso informativo de la fotografía. Poco se puede decir que no se haya repetido hasta la
saciedad de la importancia de este doctor en Derecho, que accede a la fotografía de prensa
de una forma tan casual como curiosa: cuando llega a la redacción de un periódico berlinés
para relatar los destrozos de una tormenta y vender una fotografía de ese acontecimiento,
que previamente ha comprado a un fotógrafo ambulante; así descubre el interés de los
editores en la fotografía, pues valoran económicamente la que el llevaba como ilustración
a su relato mucho mejor que su artículo.
Salomon compra entonces una cámara Ermanox, provista -como antes hemos visto-
de un objetivo luminoso. La tenacidad de este abogado no tenía límites: fotografía un
juicio, rompiendo la prohibición imperante; accede a las reuniones de la alta burguesía y
se codea con los políticos, a los que retrata desde todos los ángulos posibles. Sus sujetos
son siempre personajes famosos, financieros, artistas, literatos, etc. En su afán de
novedad, ¡legó a esconder su cámara en una biblia para fotografiar el féretro de un
cardenal muerto. Y es famosa su foto de Aristide Briand junto a otros políticos intentando
descubrir dónde se ha situado el doctor Salomon para inmortalizar esa reunión. Como
irónicamente comentaban los políticos de la época, su presencia era imprescindible; podía
organizarse una conferencia sin ministros, pero no sin el doctor Salomon, al que era
necesario esperar porque sino el público pensaría, a] no ver sus fotos publicadas en la
prensa, que la reunión no había tenido demasiada importancia. En cualquier caso,
cualquiera de los autores ya citados en este capítulo han narrado minuciosamente el
anecdotario personal de este fotógrafo revolucionario.
Para nosotros, desde la perspectiva del tema central de este trabajo, su importancia
radica en las reflexiones que nos provoca su nueva manera de concebir el periodismo
gráfico. Así, sintetizando la aportaciones de Salomon al moderno fotoperiodismo,
podríamos valorar los siguientes aspectos:
1. Su capacidad para aprovechar hasta el limite las posibilidades tecnológicas de
las nuevas cámaras miniatura.
2. El acceso del reportero gráfico a los salones de la política y de la alta burguesía,
vetados hasta la aparición en escena de Salomon.
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3. Su utilización discreta y eficaz de la herramienta del periodista gráfico para
retratar -con espontaneidad y sin que el sujeto lo adviniera- la auténtica ‘realidad” de los
acontecimientos.
4. La aportación de un nuevo estilo informativo, que fue denominado “cámara
sincera” por el director de la revista londinense The Graphic , para resaltar precisamente
esa espontaneidad y esa sinceridad de la nueva concepción de la fotografía informativa.
5. Su capacidad para abordar los temas sensacionalistas que conectaban con el
público al descubrirles una realidad desconocida y exótica (el interior casino de
Montecarlo, nunca fotografiado con anterioridad; el féretro del cardenal; la Segunda
Conferencia de la Haya, etc.>
6. Su forma rápida de actuar, que pronostica lo que será en el futuro la profesión
del reportero gráfico.
7. Su propuesta de que todo es “fotografiable” y que no existen limitaciones
técnicas para un reportero hábil, con imaginación y talento.
8. Su influencia en una importante generación de fotógrafos de prensa que, de la
mano de la nueva figura de los editores gráficos alemanes -Kurt Korf, en el Berliner
Jllu,strierte, y Stephan Lorant, en el MIInchner Illustrierte-, revolucionarán totalmente el
fotoperiodismo, y entre los cuales merece la pena citar a Hans Baumann, que firmaba sus
fotos con el seudónimo de Félix H. Man, y que obtuvo una gran popularidad por sus
reportajes sobre temas deportivos, parques de atracciones, etc. A Man, junto con el editor
Lorant, se le puede considerar el verdadero padre del fotoperiodismo popular, aunque su
trabajo más importante, publicado en el Mílnchner, fue un reportaje sobre el dictador
italiano Benito Mussolini.
La diáspora provocada en el periodismo alemán con la llegada de Hitler al poder,
comparable a la que tuvo lugar en otros terrenos artísticos e intelectuales, desmembró
completamente estos equipos de fotógrafos y editores y acabó con la libertad de la mayoría
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de las publicaciones descritas. Afortunadamente, la influencia de estas revistas en otras
publicaciones del continente europeo había sido grande, por lo que pronto muchas otras
toman el relevo: Vu, en Francia, y el Illustrated London News, en Gran Bretaña, donde
continuaran trabajando Stefan Lorant y Félix H. Man. En EEUU, muy pronto también una
famosa revista -muy influenciada por las citadas antes- iniciará una nueva época del
periodismo gráfico: L~/é.
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7.6.- LIFE Y LA EPOCA DE LOS GRANDES DINOSAURIOS GRAFICOS.
“ler la vida; ver el mundo; ser testigos de los grandes acontecimientos; observar
el semblante del pobre y el gesto del orgulloso; ver cosas extrañas, móquinas,
ejércitos, multitudes, sombras en la jungla y en la luna; ver la obra del hombre,
sus pinturas, torres y descubrimientos; ver cosas a muchas millas de distancia;
cosas ocultas detrás de los muros y en el interior de los aposentos, cosas
peligrosas; las mujeres amadas por los hombres y los niños que han tenido, ver y
complacerse en ver; ver y asombrarse; ver y aprender” ~.
Con este manifiesto, Henry H. Luce, el propietario de la empresa Time Inc. y
fundador de la revista L¿fe en 1936, expresó claramente cual iba a ser la filosofía
informativa de su nueva y revolucionaria publicación: la extraordinaria aventura de “ver
y creer en lo que se veía”. Las influencias de los fotógrafos estudiados en epígrafes
anteriores habían calado hondo en el empresario americano. Hoy día, más de cincuenta
años después y, sobre todo, en el contexto de nuestra investigación, las palabras de Luce
pueden resultar tan explosivas como manipuladoras. Nuestra intención es demostrar
precisamente que, pese a la fe que seguimos poniendo en una fotografía, este medio no es
ese paradigma de la objetividad que proponía el editor de L¿fe. Sin embargo, sus
reflexiones resultan estremecedoramente reveladoras de lo que -a partir de la aparición de
esa revista- significó el fotoperiodismo en el terreno de la comunicación social. Ver y
complacerse en ver; ver y asombrarse de poder ver lo que nos es desconocido, lo lejano,
lo exótico, lo humano, lo cercano; ver en definitiva el mundo y convertirse, al ver, en
protagonistas de lo que nos cuentan. Algo que la prensa anterior no había logrado
conseguir, pese a sus desesperados intentos por hacerlo desde la invención de la fotografía,
como venimos estudiando en los capítulos precedentes.
Ljfe no era, lo hemos visto, la primera revista norteamericana enteramente
compuesta de fotografías, pero si fue la que implantó definitivamente un estilo, que ya
~‘ Henry H. Luce. Manifiesto publicado en el primer número de la revista L¿fe (9 de noviembre de
1936). Hemos utilizado aquí la traducción de J.M. Susperregui (Op. ch. Pág. 269), pero este texto es
reproducido por casi todos los historiadores.
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anunciaban las otras publicaciones citadas. Y también la que consiguió popularizar, por
su gran éxito, este nuevo estilo: el relatar las historias fundamentalmente con una base
gráfica. Probablemente, como sostiene Freund, las influencias periodísticas no fueron las
únicas que estuvieron presentes en la idea del editor norteamericano y en la mente de los
muchos lectores que apoyaron desde el primer número a LÉÑ. También el cine, que ya
había superado distintas fases en su desarrollo, que era el medio de comunicación de masas
por excelencia y que, en ese momento se encontraba en su época dorada, es un factor a
tener muy en cuenta en este progresivo proceso de familiarización con la imagen y de
educación de la mirada.
Por decirlo de forma más ampulosa, con la revista L<fe no sólo se concreta la idea
que flotaba en el aire sobre las posibilidades informativas de la fotografía desde sus
comienzos -y que ha sido el hilo conductor de la parte histórica de nuestro trabajo- sino
que, con esa concreción y con el clímax artístico y comercial que está alcanzado el cine,
la humanidad entra en una nueva etapa: en un universo “irreal”, donde lo real se presenta
fragmentado; en un universo “distinto” donde los problemas de la realidad se esconden
bajo la ‘falsa” apariencia de la imagen; en un universo “nuevo” donde la experiencia
queda sustituida por su reflejo -por su doble-, en la pantalla cinematográfica o en el papel
“couché” de los grandes semanarios ilustrados. Sólo queda, para conformar definitivamente
ese nuevo panorama icónico de la realidad, que aparezca y se popularice la televisión, que
en esa época aún estaba en fase de experimentación. Pero, volviendo al asunto que nos
ocupa, la utilización informativa que la revista de Luce hará de la fotografía es un modo
de certificar y hacer creer que una experiencia humana es real y que ha sido captada para
ser acercada y ofrecida al público lector; pero también es, sin duda, por las características
del medio fotográfico, una forma de rechazar esos visos de realidad, pues toda fotografía
convierte la experiencia en una imagen (otra “realidad” distinta) y en un recuerdo
congelado de la vida. Volveremos evidentemente a reflexionar sobre estos asuntos en los
capítulos siguientes, tras estudiar ahora otros aspectos históricos del desarrollo del
fotoperiodismo moderno.
No resulta fácil acometer una sucinta descripción de la revista LWe cuando ya se
ha hablado y publicado tanto sobre sus métodos de trabajo y sobre los brillantes fotógrafos
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que en ella publicaron bajo la dirección e inspiración del que fue su editor gráfico durante
los trece primeros años de existencia, el mítico Wilson Hicks: Margaret Bourke-White,
Alfred Eisenstaed, Carl Mydans, Fritz Goro, William Lugene Smith, Cornelí Capa,
Berenice Abbot, Henri Cartier-Bresson, Dorothea Lange, Howard Sochurek, Leonard Mc
Combe, entre otros muchos que conforman la élite de lo que fue la fotografía informativa
y documental en la época de los grandes semanarios gráficos y cuyos conocidos nombres
requerirían un estudio pormenorizado e individual. Por ello, remitimos al lector a los
importantes estudios que sobre esta revista han sido publicados3”, para atender a otros
aspectos que resultan de más interés para nuestro trabajo.
Así, como hemos hecho en epígrages anteriores, podemos ahora sacar algunas
conclusiones de las aportaciones de la revista L(fe al desarrollo del periodismo gráfico:
1. La consolidación de la figura del editor gráfico (director del departamento de
fotografía). A diferencia de los editores gráficos de las revistas alemanas antes citadas, el
director gráfico de Lfr asume toda la responsabilidad informativa de la publicación. Es
el auténtico director de la revista y ejerce sobre los fotógrafos una autoridad máxima33,
conviniéndose en el inspirador de la filosofía informativa de ]a publicación.
3” En nuestra opinión, dos son los textos fundamentales para conocer en profundidad la historia y los
hitos periodísticos de la revista L¿fe. Por un lado, el libro publicado por su editor gráfico, Wilson Hicks:
Words aná Pinures. Harper ami Brothers, New York, 1952. Por otro, Oreat P.1w¡ographic Essaysfrom ¡¿fe.
Little, Brow ami Company (]nc)/New York Graphic Society. Boston, 1978. En el primero, Hicks relata las
técnicas organizativas de la revista y aporta datos del estilo de cada fotógrafo, explicando cómo planteaban
cada reportaje y cómo se editaban posteriormente las fotografías. El segundo, con comentarios de MaUlan
Edey y con una selección de fotos realizada por Constanee Sullivan, es una excelente muestra de los más
importantes reportajes gráficos publicados por ¿¡fe, desde noviembre de 1936 a diciembre de 1971. También
se pueden consultar ¡os interesantes trabajos de: G. Freund: Op. cii. Págs. 123 a 135; .1.R. Esparza: 0p, cii.
Págs 106 a 111; C. Osman: Op. ci:. Págs. 168 a 171; SM. Susperregui: Op. tU. Págs 268 a 284; B.
Newhall: Op. tU. Págs. 260 a 264; Borgé y Viasnoff: Op. cii. Págs Si a 118; etc.
~ La autoridad del editor gráfico pronto chocó con la personalidad de los fotógrafos. Resultan bien
conocidos los enfrentamientos de algunos de ellos con su director; quizá el más importante fuera el de
Eugéne Smith, que abandonó la revista durante un tiempo para retomar más urde. La falta de entendimiento
de Smith con Hicks está muy bien relatada, en palabras del fotógrafo, en la entrevista recogida por Paul Hill
y Thomas Coaper: Diálogo con lafotografla. Páginas 235 a 261. Gustavo Gui. Barcelona, 1980.
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2. La consolidación del director artístico Oefe del departamento de diseño) que en
contacto directo con el editor gráfico inspira la línea de compaginación de la publicación,
imprimiendo un sello diferenciador a la revista basado en la importancia que se le da al
aparato gráfico sobre el verbal.
3. La estructuración de la revista en departamentos autónomos, cada uno de ellos
dedicado a una especialidad concreta y la utilización de los servicios gráficos de las
mejores agencias de fotógrafos de la época. Así, L¿fr, además de contar con la excelente
plantilla de fotógrafos que antes hemos citado, dispone de las fotos realizadas por los
mejores reporteros del mundo, que se asocian -como luego veremos- en las agencias
gráficas.
4. La consolidación de la prensa familiar, educativa, de divulgación y no
escandalosa. Un tipo de prensa gráfica semanal que triunfará entre 1950 y 1970 en todo
el mundo, con características propias en cada país pero con un estilo común. En este
sentido, es importante la reflexión que realiza Freund: ~Elmundo que se refleja en L¿fe
estaba lleno de luces con escasas sombras. En suma, era un pseudomuníio que inspiraba
falsas esperanzas a las masas. Pero también es cieno que vulgarizó las ciencia, abrió
ventanas hacia mundos por entonces desconocidos y contribuyó a que se conociera el arte
(...) Luce era un patriota ardiente: en sus revistas el nacionalismo norteamericano tuvo
un papel protagonista. La gran mayoría de las demás revista se fabricaban siguiendo el
mismo modelo, pero lo que daba tanta veracidad a L¿fe era la utilización malva de
fotografias” 36
5. La creación y consolidación del “ensayo” fotográfico, un estilo interpretativo de
la realidad que no sólo resulté de importancia capital para el periodismo gráfico, sino que
también se imponía en esa época en el periodismo escrito. Este estilo, desarrollado por
casi todos los fotógrafos de la revista, tuvo su ejemplarización más paradigmática en los
reportajes de Eugéne Smith (Nurse Midw¿fe, Spanish Village, publicados en 1951, o
Mino.mara, de 1972). La filosofía de Smith, quien depositaba en la cámara una confianza
36 G. Freund: Op. cii. Pág. 129.
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extrema, se basaba en la honestidad y en la ética profesional del fotógrafo, que tenía la
misión de interpretar la objetividad del medio que utilizaba con sus subjetividades
personales: “Tengo la certeza personal -escribiría el fotógrafo- de que todos ¡os
acontecimientos del mundo que causan grandes trastornos emocionales, tal como son las
guerras, los disturbios, los desastres mineros, los incendios> la muerte de líderes (...) y
otros semejantes, que tienden a liberar las emociones humanas, deberían serfotografiados
de unaforma totalmente interpretativa. Bajo ninguna circunstancia debe intentarse recrear
tal cual los sentimientos dominantes y los sucesos de esos momentos “~. En definitiva,
una filosofía del ensayo periodístico entendida como una sucesión de fotografías de un
mismo acontecimiento que permitieran establecer los vínculos de sus protagonistas con los
del público lector y obtener así unas conclusiones válidas.
6. Por último, la organización estructural de la revista, que no dejaba nada a la
improvisación y en la que todo estaba calculado y planificado de antemano. Sin embargo,
esta organización rígida no atentaba contra la agilidad informativa (ya anunciada años antes
por Salomon): los fotógrafos de L~fe no sólo estaban presentes en todos los
acontecimientos, sino que eran los mejor colocados en e] lugar de los hechos y los
primeros en publicar sus fotos. Baste una anécdota, relatada por Freund, para comprender
la importancia de lo que señalamos para la historia del fotoperiodismo: ~El lunes 5 de
febrero de 1965, 35 millones de norteamericanos ¿L¿fe tiraba por esa época
aproximadamente 7 millones de ejemplares) pudieron ver veintidós páginas y media
dedicadas sobre los funerales de Winston Churchill. Esta realización necesitó diecisiete
fotógrafos, más de cuarenta periodistas y técnicos, una docena de motoristas, dos
helicópteros y un avión DC-8. Dos años antes, una documentalista ya había establecido
la lista confidencial de todo lo que sucedería a la muerte de Winston Churchill.~
ceremonial, recorrido del conejo (...)y, tan pronto cayó enfermo, se procedió a alquilar
los puntos indicados (...) Tal como estaba previsto, el entierro se celebró en sábado (...)
Cada fotógrafo se halla en su sitio (1 ..) Hacia quince días que detenn¡nadas ventanas ya
estaban alquiladas en tres casitas que daban al cementerio y 48 horas antes de que se
anunciara la prohibición de hacer fotos, tres fotógrafos se hallaban apostados (...) Unos
~‘ W. Eugéne Smith: Fotoperiodismo. (Ver Prólogo 0.1).
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motoristas llevan los carretes al aeropuerto donde espera un avión alquilado (...) habían
transformado su interior en sala de redacción (...) Un cómodo laboratorio ocupaba la
parte delantera del avión 4..) una pequeña biblioteca que contiene los diez volúmenes de
las obras de Churchill está a la disposición de los periodistas (...) El avión había
despegado la víspera de New York (...) tardará ocho horas en hacer el recorrido de 8.500
millas que separan Londres de Chicago, donde se encuentra la imprenta de LWe (...) Se
vanpreparando página a página y cuando aparece el lago Michigan, a orillas de Chicago,
el trabajo está terminado” ~.
Un sistema de trabajo que demuestra no sólo la capacidad de L¿fe para adelantarse
a sus competidores y, lo que es más importante, hasta a la incipiente televisión de la
época, sino también la feliz etapa que está viviendo el periodismo gráfico en esos
momentos. Pero que denuncia también, al mismo tiempo, el gigantismo de una empresa
mastodóntica, que alcanzó la impresionante cifra de 8,6 millones de suscriptores. Tres
factores que debemos analizar con más detalle para confeccionar un panorama de esta
etapa del fotoperiodismo dominada, como señalábamos en el encabezamiento de este
epígrafe, por los “grandes dinosaurios gráficos”. Un periodo comprendido entre el final
de la Segunda Guerra Mundial y la guerra de Vietnam, que puede considerarse sin temor
a equivocarnos como la etapa dorada del fotoperiodismo. Una etapa en la que las revistas
ilustradas modernas logran su mayor difusión por sus grandes tiradas y por su influencia
entre los medios de comunicación: Look, Collier’s, Parade y Holiday, entre otras, en
EEUU; la ya anciana Vii, que reaparece tras la guerra, Realirés, Noir e¡ Blanc, Paris
Match y France Dimanche, en Francia; la ya conocida Blanco y Negro y La Gaceta
Ilustrada, en España; etc. Revistas sensacionalistas, poco conflictivas, amables y dirigidas
a un público familiar que pretende olvidar Jos desastres y que, como señala Esparza,
“intentan reflejar el sentimiento popular de “un sólo mundo” desarrollado en Occidente,
39
una respuesta comprensible a las divisiones impuestas por las guerras
38 G. Freund: Op. ci:. Págs. 130 y 131.
JkR. Esparza: Op. cir. Pág. 112.
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En los años sesenta y sobre todo en los setenta, este panorama idílico comenzará
a flaquear. Desde la muerte de Collier’s, acaecida en 1957, hasta la hecatombe de La?,
en 1972, estas mastodónticas revistas vivirán sus diferentes periodos de agonía. El
concepto de reportaje fotográfico se irá renovando, buscando ahora menos el
acontecimiento sensacional y el gran despliegue de medios para detenerse en la
“fotonoticia” y en el reportaje psicológico (la reflexión sobre la vida cotidiana de las
gentes). La fatídica fecha del 28 de diciembre de 1972, en la que se publica el último
número de la revista L~fe, marca definitivamente la muerte de una forma de hacer en el
periodismo gráfico moderno. Este acontecimiento, al que los periódicos, emisoras de radio
y programas de televisión dedicaron mucho espacio, pues no en vano se trataba de Ja
revista más importante del mundo, puede ser analizado desde muchos puntos de vista. Para
algunos autores, la principal causa del fracaso del periodismo gráfico tipo Lffe es necesario
buscarla en la competencia del otro gran medio visual: la televisión. No sólo porque la
televisión se hace cada día más poderosa, más ágil, más informativa y más influyente, sino
también porque los anunciantes consiguen, por precios similares, un mayor impacto
publicitario, trasladando sus anuncios de las páginas de las revistas ilustradas a los
programas televisivos. Otros señalan también las influencias de la reducción del precio de
los viajes en avión y la expansión de la aviación comercial, que empequeñece el mundo
permitiendo a las clases medias ver con sus propios ojos los paisajes exóticos que las
revistas le proporcionaban semanalmente. También se propone a veces que, debido a la
subida de los costes de estas publicaciones (papel, salarios, correo postal) y debido a sus
mastodónticas estructuras empresariales, el declive fue meramente un problema de ajuste
económico. Sin embargo, en nuestra opinión, como luego explicaremos con más calma,
la causa fundamental de este fracaso se encontrada en la propia ambición que los editores
habían depositado en su estilo y en la insuficiencia de la fotografía para resumir en
imágenes la complejidad de un mundo que cambiaba vertiginosamente. Como apunta
Szarkowski, en su introducción a una exposición fotográfica celebrada en el Museo de Arte
Moderno de New York en 1978: “Ninguna foto de Vietnam sirve como aplicación ni
coma símbolo de ¡al enormido4 ‘
~ Citado por Eduardo Rodríguez Merchán: Espejosy ventazzas. En revista La Calle. N0 109, de 28 de
abril de 1980.
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Las consecuencias del declive de este tipo de periodismo gráfico y su influencia en
el periodismo posterior, deben ser tenidas muy en cuenta, pese a que la mayoría de ellas
delaten curiosas y complejas paradojas que resultan, en ocasiones, muy complicadas de
analizar:
1. Como los dinosaurios, estas publicaciones muñeron por su propio gigantismo,
por soberbio esplendor y por no haber sabido acoplarse al cambio que se estaba
produciendo en la sociedad de los años sesenta.
2. La irrupción de la televisión en la sociedad de los años cincuenta benefició
mucho, al principio, a este tipo de publicaciones, pues el público -que asiste impávido a
la aparición del nuevo medio audiovisual- está, en esa época, deseoso de novedades y
reclama con fuerza lo inédito, exige documentos brillantes y quiere ver imágenes de todo
Jo que acontece a su alrededor. La naciente televisión le abre aún más los ojos a este
público y le convierte en más exigente con la información gráfica, potenciando la difusión
de los grandes semanarios. Sin embargo, y paradójicamente, el desarrollo de la televisión
será una de las causas en el destronamiento de esta publicaciones y acabará definitivamente
con su reinado en el mundo de la comunicación visual.
3. Sin embargo, esta pérdida del favor del público, que acaba con las grandes
revistas no termina definitivamente con el fotoperiodismo. Al contrario, potencia su
desarrollo en varias direcciones, cuando las empresas se acoplan a los cambios y editan
otro tipo de publicaciones. Aparecen así, los semanarios gráficos de información general
(“news magazine’j, que publican fotonoticias en color y blanco y negro y participan
activamente en e] resurgir de las agencias gráficas; Jas empresas reconvienen sus
semanarios gráficos en revistas especializadas de periodicidad mensual (deportes, viajes,
aficiones, etc.), en las que el reportaje gráfico reposado y psicológico tiene su especial
desarrollo; se crean las revistas femeninas o “del corazón”, que potencian un tipo de
fotoperiodismo familiar y amable (casi siempre en color) en el que las “estrellas”, los
famosos y la nobleza se convienen en sus principales protagonistas; comienzan a editarse
las publicaciones especializadas de “lujo”, en las que el calificativo “para adultos” -gracias
a la permisividad social- consigue su máximo esplendor y desarrolla un tipo de fotografía
con la que se consiguen importantes logros; etc.
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4. No obstante, y pese a que los factores señalados en el punto anterior son
importantes, desde nuestra perspectiva de trabajo que se interesa sobre todo por el uso
informativo de la fotografía, son otros dos aspectos los que adquieren capital interés:
4.1. Por un lado, la influencia de los grandes semanarios gráficos en el público
lector, que se ha acostumbrado a la información por medio de imágenes y las reclama en
las publicaciones que prefiere. Así, la influencia de este tipo de prensa va a ser decisiva
en los periódicos diarios. A partir de los años cincuenta no es posible imaginarse ya un
medio de comunicación impreso que preterida convertirse en popular que mantenga un
carácter libresco. Los diarios de todo el mundo, salvo las excepciones ya comentadas en
el capítulo primero, incluyen la información gráfica como parte cada día más importante
en el conjunto del diario y todos -aquí sin excepciones- desarrollan un tipo de
compaginación y diseño (fragmentación, visualidad, recursos tipográficos) muy influido
por la fotografía, por los diarios que la utilizan informativamente y por el estilo de las
publicaciones “tipo Li]?”.
4.2. Por otro lado, el declive de los grandes monstruos de la prensa gráfica semanal
coincide también, paradójicamente, con el resurgir de las agencias gráficas. Por varias
razones. Porque no todos los fotógrafos importantes aceptan trabajar directamente para las
revistas que dominan el mercado. Porque se produce una especie de movimiento de
liberación por parte de muchos fotógrafos que no aceptan esa conversión del mundo en
espectáculo que proponían las políticas editoriales de las publicaciones tipo Ljfe o Look.
Se crean así, las “ligas” fotográficas, que apuestan decididamente por la fotografía de
investigación al estilo de los antiguos documentalistas41, pero también se fundan con
criterios similares -y para nosotros es de mayor interés- las agencias fotográficas
independientes, creadas por fotógrafos para la defensa de su trabajo y cuyo principal
objetivo será comercializar las fotografías de sus miembros (la mayoría son cooperativas)
y permitir que éstos trabajen con más libertad e independientemente de los rígidos criterios
41 La más importante pudo ser la Pho:o League, de Nueva York, creada en 1936 por Sid Grossman y
Sol Libsohn. Sus orientaciones politicas eran de izquierda y su objetivo, ¡a dernincia de la injusticia social.
Esta liga” recuperé los archivos de Lewis Híne y organizó muchas exposiciones. W.E. Smith fue el
presidente de esta organización en su tiltima etapa. Datos de C. Osman: Op. ch. Pág. 208.
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de los editores gráficos y los directores de las publicaciones. Pero también, porque se
abren las perspectivas de los fotógrafos independientes, en un mundo cada día más
“fotografiable”, donde las censuras y limitaciones comienzan a desaparecer y donde
cualquier joven reportero, con cierta experiencia y un poco de talento, puede triunfar, si
se arriesga a ir a una guerra y su agencia, aunque sea pequeña, le respalda y le encuentra
medios donde publicar su trabajo.
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7.7.-LA FOTOGRAFIA DE PRENSA EN LA GUERRA.
“Crimea, Gettysburg, Afganistan, Ladysmith, Passchendaele, Spain, Stalingrad,
Normandy, Korea, Suez, Congo, Bangladesh...; guerras, combates, batallas,
armisticios, vencedores, victimas, muertos, mutilados: los elementos permanentes
del espectáculo inacabado, cambiante, calidoscópico. El espectáculo más próximo
a nuestro tiempo, el más salvaje, el más brutal (...) ¿Es el tiempo la única razón
de que la Guerra Civil americana nos parezca más lejana que la guerra de
Vietnam? ¿No será que en las fotograflas de aquella el espectáculo estaba sólo en
los soldados, mientras que las que llegaban desde Vietnam se observaban
claramente las implicaciones de la guerra sobre la población civil? Lasfotos de
la prinieraflieron vistas cuando ya habla acabado: no hay ira, sólo el sentimiento
de la inevitabilidad y la aceptación histórica. En la segunda, el público asiste día
a día a los acontecimientos: las fotos son publicadas continuamente> el impacto se
recibe inmediatamente, el reto de la inevitabilidad de la guerra se hace presente
(...) La televisión ha podido sustituir a la revista ilustrada en su labor de
documentar los hechos. Sin embargo, la fotograjia liberada de esa labor se ha
concentrado en las cualidades expresivas de la imagen <...) La fotografla, en su
comparación con la televisión, tiene el poder único de su permanencia, de captar
la quinraescencía del instante. (...)Es posible volver a verlas (...) Y una vez vistas,
son inolvidables” ~
Estos largos fragmentos del lúcido texto de Jorge Lewinski, nos permiten
introducirnos en el análisis del papel jugado por la fotografía en los acontecimientos
bélicos de los últimos cincuenta años. O, desde nuestra perspectiva de investigación,
deberíamos hablar -con más propiedad- del papel jugado por los acontecimientos bélicos
en el desarrollo y la evolución del fotoperiodismo y de la utilización informativa de la
fotografía. Porque, si bien es verdad que la fotografía ha marcado la actitud de la sociedad
frente a las guerras de una manera impensable en el siglo XIX (al considerar a los
42 Jorge Lewinski: The camera a¡ war. PIar photographyfrom 1848 to Pie presen: day. Pág. 222.
Chartwell Books, Inc/Octopus Books Limited. New Jersey/London, 1986.
CavUalo 7 331
fotógrafos bélicos verdaderos héroes de la comunicación periodística y al convertir la
guerra en un auténtico espectáculo visual), también es cierto que las guerras han
constituido el mejor banco de ensayos y experimentaciones para el fotoperiodisTtlo
moderno. Especialmente, la Guerra Civil española, a la que muchos autores señalan como
la primen guerra propiamente fotográfica desde el punto de vista informativo: “Con la
guerra de España nace la comunicación visual de los sucesos. Las fotografias de la
Primera Guerra Mundial sólo ilustraban marginalmente (...) A partir de este momento>
en la historia de las comunicaciones, una nueva dimensión, con raras correspondencias,
se coloca por encima de la realidad. A menudo a la ‘belleza’ del encuadre y a la
perfección’ de la fotografio corresponden el horror, el espanto y lo muerte. Se abre de
tal forma la época de la comunicación visual de masas. Nace con esas forog rafias y se
desarrolla hasta las ‘guerras televisivas’ (como la de Vietnam), construyendo un nuevo y
poderoso terreno de participación, de emoción, de indignación y exaltación. Idéntico a la
‘“43
vida, pero encuadrado y ‘montado
Como hemos hecho en epígrafes anteriores, obviaremos aquí el relatar el
anecdotario de los fotógrafos míticos de la Guerra Civil española (entre ellos, Robert
Capa, cuyas fotos fueron publicadas en todo el mundo y cuya muerte en la guerra de
Indochina, elevó su figura -años más tarde- a la categoría de leyenda) para centrarnos en
las consecuencias generales que la utilización informativa de la fotografía en nuestra
Guerra Civil tuvo en el desarrollo del fotoperiodismo. Así, se pueden señalar los siguientes
factores:
1. Que a partir de 1938, cuando las fotografías de Capa comienzan a publicarse en
todo el mundo4t la fotografía bélica va a ocupar un lugar de privilegio en le contexto del
fotoperiodismo, transformando profundamente la concepción del reportaje fotográfico en
la prensa: “¿ Qué es lo que cambia ahora con el reportaje de primera l(nea’. La
~ Puño Colombo: Para la muestra fotográfica sobre la guerra de España, en Bienal de Venecia:
Fozografla e infonnación de guerra. España 1936-1939. Pág. 17. Gustavo GUi. flareelona, 1977.
“ El primer reportaje de Robert Capa sobre la Guerra Civil española fue publicado en la revista
londinense Picture Post, en 1938. Constaba dc 17 fotografías, que fueron editadas por Stefan Lorant. Sobre
este editor ver epígrafe 7.5, en el que estudiaremos su participación en el despegue de la prensa gráfica en
la Alemania prehitieriana.
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documentación se hace ahora más precisa y detallada (el tipo de armas, los pertrechos,
el un~formeL disminuye la leyenda (piénsese en el general montado en un caballo que se
encabrira entre el humo de los cañones, celebración estereotipada de miles de batallas),
se ve mejor la muerte, se expresa con ruda inmediata la propaganda Gas fotografias
fascistas), se crean símbolos nuevos, construidos con material tomado de la realidad 4..)
y se ven los ingredientes sociológicos <la gran participación de las mujeres en la zona
republicana, la tupida presencia de los rostros de obreros y campesinos que no se
convienen en soldados, ni siquiera vistiendo el uniforme)” t
2. Que esta transformación también es debida a la introducción de una nueva
temática, desconocida para la fotografía bélica anterior a la de la Guerra Civil española:
la población civil (su miseria, su dolor, su participación y las influencias de la contienda
en la vida cotidiana de los españoles) se convertirá en un protagonista de la información
gráfica tan importante o más que los propios ejércitos participantes.
3. Que, como señalaba Jorge Lcwinski en el párrafo de la introducción, cuando la
guerra se convierte en “visiva”, cuando el impacto de la publicación diaria de la contienda
llega al público lector, el “suceso” y el “acontecimiento” son vividos dos veces en dos
universos muy separados entre sí: por un lado, el de la “verdadera” sangre y el de los
“verdaderos” muertos; por otro, el de su imagen (su doble especular y fragmentado) en
los periódicos y revistas46.
4. Que ese segundo universo (el de la “realidad fragmentada” y visiva que llega a
través de los medios al público) puede ser vivido emotiva o pasionalmente, cuando indigna
o asombra al lector que también participa del esfuerzo bélico o cuando es utilizado
propagandísticamente como efecto demostrativo de ese esfuerzo; pero también puede ser
~ F. Colombo: Op. ci¡. Págs. 27 y 28.
UEn este sentido es también muy lúcida la reflexión de Furio Colombo, cuando presenta la exposición
de fotografías conmemorativas de ¡a Guerra Civil: “Can la serie deforografias que sigue, se conmemoran
dos grandes acon¡ecimien,’os. Uno, el recuerdo de la guerra de España, símbolo de ¡odas las luchas de
liberación, de todas las esperanzas, de ¡odas las desilusiones...El otro es el nacimiento de una serie paralela
a la realidad, que es la ‘comunicación visual de masas”’.
Cao/tu/o 7 333
contemplado como mero recurso informativo, sin que su visión no vaya más allá de una
visión precisa y analítica de los hechos narrados con las imágenes. Lo que nos obliga a
distinguir, cuando se habla del reportaje periodístico bélico, entre la “guerra como motivo
fotográfico informativo” y la “guerra como argumento ideológico y propagandístico”.
Estas cuatro reflexiones serán retomadas en los capítulos siguientes, precisamente
cuando analicemos la fotografía como “constructor” de la “realidad fragmentada” que nos
ofrecen los medios de comunicación. Sin embargo, la última también nos es válida ahora
para introducir la función que cumplió la fotografía de prensa durante la Segunda Guerra
Mundial.
Aprendida ya la lección informativa con el uso de la fotografía de prensa durante
la Guerra Civil española y con el recuerdo lejano de la mala utilización que de este medio
se había realizado, como vimos, durante el desarrollo de la anterior guerra mundial, los
mandos militares de los ejércitos contendientes en la segunda gran guerra se decantaron
rápidamente por una decidida utilización propagandística de la imagen fotográfica. J.
Borgé y N. Viasnoff describen minuciosamente como los diferentes servicios fotográficos
de los ejércitos se prepararon para utilizar la fotografía bélica en tres sentidos: justificando
el esfuerzo bélico de la población, tanto cuantitativamente (gasto económico, gasto
industrial, etc.) como cuantitativamente (vidas humanas, sufrimientos, etc.); demostrando
la naturaleza moralmente mala del contrario; e intentado demostrar la naturaleza
moralmente buena del aliado y del bando propio. Así, según datos de estos autores, el
SCA (Service cinématographe de l’armée) francés -descendiente del ya citado 5PM7-
enviaba regularmente fotos del frente a todos los periódicos del mundo; se calcula también
que en el Imperial War Museum de Londres se encuentran depositados más de dos
millones de negativos tomados por más de 150 fotógrafos ingleses que participaron en
estas labores en el periodo 1939-1945; y’ en el bando alemán, al menos ochocientos
fotógrafos -apodados “los PK”, por su pertenencia a ]as compañías de propaganda
Ver epígrafe 7.2.
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(Propaganda Kompanien)- trabajaron en el frente armados con sus poderosas Leicas48.
En la Segunda Guerra Mundial quedó patente que la fotografía bélica era el mejor
elemento para instrumentalizar los papeles de “buenos” y “malos” que la propaganda
militar pretendía introducir en la conciencias de las poblaciones afectadas. Su función,
apoyada por la distribución masiva en los medios de comunicación, era aportar pruebas
demostrativas (documentales) al lector para justificar sus convicciones: los nuestros son
los buenos y ellos los malos. La victoria, también lujosamente fotografiada, se convierte
en una simple ratificación que consagra la postura de uno de los contendientes y descalifica
los argumentos del contrario.
A esta gran guerra le sigue la de Corea y, después, una serie de conflictos
intermitentes y de irregular duración e importancia, en diferentes partes del mundo, donde
los fotógrafos van a estar con sus cámaras registrando los acontecimientos: Indochina,
Oriente Medio, Congo, Vietnam. Precisamente esta última, durante sus treinta años de
existencia, ha sido el acontecimiento bélico mejor cubierto por los medios de
comunicación. Se puede afirmar, sin ningún riesgo, que Vietnam significa paradójicamente
el apogeo del periodismo gráfico, pero también su crisis, al convertirse en la primera
guerra televisada día a día y que pudo ser seguida por todo el mundo sin excesivas
limitaciones ni censuras desde el punto de vista informativo.
Aunque Vietnam tuvo un alto coste informativo (setenta y tres fotógrafos y
periodistas perdieron la vida alío, sus aportaciones al desarrollo de la utilización
informativa de la fotografía fueron importantes y deben ser matizadas con un poco más de
profundidad, aunque ya estén de alguna forma implícitas en nuestro comentario inicial:
1. La guerra de Vietnam, sobre todo en el periodo comprendido entre 1962 y 1969
(especialmente entre 1966 y 1968), significó el clímax evolutivo de la concepción moderna
J. Borgé y N. Viasnoff: Op. cii. Págs. 64 y siguientes. Como anécdota, el autor también relata que
¡os fotógrafos alemanes no llegaban nunca a ver su material revelado, pues este era enviado sin revelar a
Berlín, junto a los textos de acompañamiento. Desde allí, una vez tratados en el laboratorio, las fotografías
eran distribuidas a los periódicos. Para poder conocer el autor de cada fotografía, los fotógrafos identificaban
sus rollos mediante una claqueta con su número o su nombre que quedaba impresa en el primer negativo de
cada carrete.
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del fotoperiodismo que había comenzado, como vimos, en la Alemania de la república de
Weimar. Coincide también en esta época la desaparición de los grandes semanarios
gráficos y, como hemos visto antes, la llegada a la guerra de las cámaras portátiles de
televisión. Larry Burrows -galardonado dos veces con el premio Roben Capa y muerto
también en un accidente bélico, como su mítico antecesor-, Philip Jones Griffiths, Eddie
Adams -premio Pulitzer por la fotografía del jefe de la policía sudvietnamita disparando
un tiro en la sien a un enemigo-, Huynh Cong -también Pulitzer por la famosa fotografía
de una niña huyendo de un bombardeo de napalm- y la ya citada Margaret Bourke-White,
son los nombres más destacados de miles de fotógrafos independientes de todas las
nacionalidades que asistieron en vivo al desarrollo de esta guerra junto a las cámaras de
televisión. Pero, sus fotografías de los combates y de la población civil -y no los reportajes
televisivos- se convirtieron en auténticos símbolos de la barbarie. Como señala
Susperregui, “seda interesante destacar que las imágenes de Vietnam que prevalecen al
cabo del tiempo y que se han convenido en símbolos de malos recuerdos son precisamente
fotográficas” “~‘. Quizá por ello, y por el reconocimiento social de estos fotógrafos como
verdaderos héroes, el fotoperiodismo inició un despegue impresionante, pese a coincidir
con la muerte de los grandes semanarios gráficos. Se calcula que al comenzar la guerra
de Vietnam había en EEUU alrededor de 2.000 periodistas gráficos, que se multiplicaron
por diez a] comenzar la década de los años ochenta.
2. A diferencia de los conflictos bélicos que hemos repasado en este trabajo, la
guerra de Vietnam se caracterizó también por la ausencia de censura militar y de cualquier
limitación al trabajo de los periodistas. Fueron muchos los fotógrafos independientes que
obtenían permisos para realizar su trabajo en el frente y obtenían una acreditación de
prensa. las grandes agencias norteamericanas (Associated Press y United Press) ofrecían
un puñado de rollos y una acreditación a todo joven con ambiciones que quisiera hacer
fotos para ellas, estableciendo una dura competencia con los fotógrafos de las pequeñas
agencias europeas que comenzaban a resurgir, como veremos inmediatamente. Este
inmenso despliege de la prensa internacional -sobre todo de los fotógrafos y de las cámaras
de televisión, cuyas imágenes tenían más fuerza que los comentarios de sus compañeros
J.M. Susperregui: Op. ci:. Pág. 284.
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“plumillas”, por su carácter demostrativo- fue el origen de la toma de conciencia
internacional para el posicionamiento en contra de los horrores de esta guerra por parte
de la opinión pública.
3. También a diferencia de otros conflictos, los enviados especiales a Vietnam no
tenían ningún tipo de compromiso político. Ahora ya no se trataba de justificar el esfuerzo
bélico de nadie; ni siquiera por parte de los periodistas americanos existía ningún
sentimiento patriótico ni ninguna evocación heroica de la lucha. Las cámaras denunciaban
solamente el horror de la guerra, la barbarie absurda de un sinsentido que masacró a un
pueblo y diezmó a una generación de jóvenes norteamericanos. Resulta sin embargo
curioso estudiar los diferentes grados de compromiso con el horror al que iban llegando
los distintos fotógrafos, actitudes que se pueden detectar con facilidad en el estilo de cada
uno. Así, en Vietnam, podríamos distinguir tres tipos de fotógrafos bélicos: a) Los que
imbuidos del antiguo espíritu del ‘<mesianismo documental” 50 y siguiendo las enseñanzas
de Roben Capa o Fugéne Smith denuncian con sus fotos los sufrimientos de los soldados
y de la población vietnamita (David Douglas Ducan, Phillip Jones Griffiths o Marc
Riboud); b) Los que aún tienen presentes la máxima filosófica de la concepción
periodística de Henry Luce y los grandes semanarios gráficos y llegan a Vietnam dispuesto
a utilizar la estética bélica y convertirla en espectáculo (la mayoría de los reporteros de
las grandes agencias norteamericanas); y c) Los que aún están dispuestos a ir más allá y
quedan, al llegar al lugar de la barbarie, totalmente sometidos a los encantos del
“fotogénico” horror. Tim Page y Don Mc Cullin son, pese a su genialidad como
fotógrafos, representantes por excelencia de este grupo de jóvenes fanáticos de la guerra
que se excitaban por la droga, la muerte, la destrucción y la parafemalia bélica.
Significativos son en este sentido algunos de los comentarios de estos dos corresponsales:
‘Fotografiar la guerra puede ser hermoso’ (Don Mc Cullin); Wadie quiere admitirlo,
pero hay mucho ‘sex-appeal’ en la guerra y las atinas son muy divertidas (...) ¿ Quitar el
brillo a la barbarie; cómo puedes hacerlo? No puedes evitar el encanto y el brillo del
carro encendido, ni del helicóptero explotando. Es como tratar de esconder el brillo del
Ver epígrafe 7.1.
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sao... (hm Page)51. Volveremos a tratar, no obstante, con mayor profundidad y sin
concretarlo en un momento específico de la historia, los aspectos que se refieren al
compromiso ético del fotógrafo y a sus códigos de conducta.
~‘ Jorge Lewinski: Op. ci:. Págs. 22 y 12 respectivamente.
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7.8.-EL FUTURO DEL PERIODISMO GRÁFICO Y LAS AGENCIAS.
‘Los nuevos conflictos (al menos lo que cubren habitualmente los fotógrafos) son
siempre presentados en términos de violencia, de sensacionalismo. Los grandes
:enws contemporáneos se pierden en una amalgama sangrienta y brutal. Es casi
como si echáramos de menos el caos y el decorado apocalíptico de Vietnam., y
quisiéramos recrearlo (...) El fotoperiodismo practicado por la gran prensa ha
querido generalmente evitar el rigor del reportaje en profundidad. De manera
general, elfotoperiodismo actual prefiere, salvo raras excepciones muy cercanas,
fijar su atención sobre los síntomas de las desgracias sociales, como las bruscas
erupciones de violencia (que ofrecen evidentemente imágenes más excitantes), en
lugar de buscar e intentar comprender las causas de estos fenómenos. Nuestra
comprensión de los problemas de El Salvador, de Nicaragua o del Líbano está
contaminada por todas las imágenes de violencia que nos agreden sin cesar.
¿Quién sabe verdaderamente lo que pasa en esos paises? 4..) En la actualidad, el
fotoperiodismo no es, a menudo, más que una forma de ‘voyeurismo’ perverso, y
no responde nada más que a una necesidad de divertir que toma como pretexto una
necesidad de saber 4..) A esto no le veo ningún sentido. Tengo a veces el
sentimiento de que intentan divertirme y lo que consiguen es fastidiarme” 52,
Este párrafo de Fred Ritchin -profesor de fotograffa y editor gráfico del New York
Time Magazine, desde 1978 a 1982- creemos que es suficientemente expresivo de lo que
ha sido -y es en la actualidad- el fotoperiodismo tras la guerra de Vietnam. No hace falta
mucha imaginación para trasladar esa definición del fotoperiodismo a la concepción
periodística y a la utilización sanguinolienta y sensacionalista de la imagen que pueden
estar haciendo en estos momentos la revista Interviú, en España, Paris-Match, en Francia,
o otras muchas en los distintos países de nuestro entorno. Sin embargo, hablar en general
del fotoperiodismo actual tiene, en nuestra opinión, muy poco sentido. Tras la caída de los
grandes semanarios gráficos, cuando ya prácticamente todos los periódicos diarios del
52 Fred Ritehin: Le pho:ojourna/isme depuis le Vietnam. Citado por Michel Guerrin: Profession
Pho:oreponer. Pág. 145. Gallimard/Centre Georges Pompidou. Paris, 1988.
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mundo utilizan la fotografía como parte importante del espacio dedicado a la información
y cuando el periodismo gráfico se ha diluido en un inmenso abanico de publicaciones de
diferentes tipos, concepciones periodísticas, periodicidad y segmentos de público, no se
puede hablar de una sola manera de concebir el fotoperiodismo. Como acertadamente
apuntaba Roger Thérond, director de la revista Paris Match, hay dos maneras distintas de
contar una acontecimiento en imágenes: ‘Por un lado, la foto, la instantánea de choque,
rápida; por otro> el reportaje en profundidad, realizado por el fotógrafo que se toma su
tiempo. Hablar de fotoperiodismo en general es como no decir nadas 53,
Tras Vietnam es necesario entonces hablar de dos caminos diferentes y divergentes
en la concepción del periodismo gráfico: la “fotonoticia” M, instantánea que recoge la
acción inmediata de un acontecimiento, retrato de un personaje de actualidad, etc., que
generalmente ilustra, comenta o acompaña una noticia escrita en los periódicos diarios; y
el reportaje en profundidad, en el que existe una planificación previa, una investigación,
una duración en el tiempo o un punto de vista personal del autor. La diferencia es esencial
y delimita mucho las divergencias entre ambos métodos o filosofías de trabajo. Para la
fotonoticia se necesita sangre fría, oportunidad y, sobre todo, presencia: estar en el
momento adecuado, en el lugar adecuado”. El reportaje, al contrario, necesita
“personalidad”, estilo de autor, comentado. Como aseguraba Pierre de Fenojí, en el
catélogo que acompañaba a su exposición de 1977, en el Centro Georges Pompidou, de
París: ‘... En el hmhe, dos reporteros pueden, a partir de una misma situación, conseguir
series de imágenes absolutamente dferentes: esto es, la aproximación, la opinión, la
personalidad, son las que hacen la foto de reportaje;(...) al contrario, en el caso del
fotoperiodismo (aquí se refiere a lo que nosotros hemos llamado fotonoticia) la dferencía
de punto de vista será apenas imperceptible. El fotoperiodista es enviado por su agencia
a un país concreto, en un momento preciso. Debe enviar ‘la’ foto, el documento de
dioque’. Sin embargo, las cosas no son tan simples: el reportaje sensacionalista de las
~ Citado por M. Guerrin: Op. ci:. Pág. 159.
~ Preferimos la denominación “fotonoticia”, pese a que algunos autores espalioles, entre ellos la doctora
Margarita Ledo Andión, de ¡a Universidad Autónoma de Barcelona, defienden la terminología francesa,
hablando de “foto-choque”.
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vacaciones de la nobleza publicado por las revistas del corazón; la foto-oportunidad de]
“paparazzi”, que descubre las intimidades del famoso/a; la foto preparada por un pacto
entre el fotógrafo y el personaje; el reportaje -inventado o verídico- vendido en exclusiva
a la publicación por sus protagonistas, etc., complican sobremanera esta clasificación
dicotómica. Lo veremos enseguida y lo estudiaremos con detenimiento en los capítulos
dedicados a la fotografía de prensa en su contexto. Pero antes, debemos -por puro rigor
analítico- detenemos al menos someramente en el estudio de las agencias de prensa
gráficas, que precisamente en la época de la desaparición de ]os grandes semanarios
resurgen con fuerza y son las que practican, al menos en sus inicios, el reportaje en
profundidad.
Como vimos en un capítulo anterior, ya a finales del siglo XIX aparecen algunas
agencias gráficas pioneras55. Sin embargo, el fenómeno de las agencias dedicadas
exclusivamente a la fotografía no se generaliza hasta 1930, cuando aparecen las dos que
podemos considerar decanas de este sector periodístico: la agencia Dep/mt, de Berlín,
fundada y dirigida por Simon Guttmann; y la más famosa Black Star, fundada en New
York, en 1937. Es la época también en la que algunas de las grandes agencias
internacionales de noticias constituyen con acertada previsión sus departamentos gráficos:
Associated Press, que había sido fundada en 1848, abre su sector gráfico en 1935; la
agencia Efe, recién fundada en España, en 1938, constituye inmediatamente C¿fra Gráfica,
compitiendo con la única agencia española anterior que había creado un departamento
específico, Mencheta. Otras grandes agencias, como Reuter, France-Press o United Press
no lo harán hasta la década de los cincuenta.
Sin embargo, nuestro interés se debe centrar en un acontecimiento que se produce
al acabar la Segunda Guerra Mundial. En 1946, Henri Cartier Bresson, Roben Capa y
David Seymour, fundan la agencia Magnum. Muy pronto se les unirá e] suizo Robert
Bischof. Los nombres de estos cuatro fotógrafos serian suficientes para cuantificar la
importancia de esta asociación, pero además Magnuin “llegará a ser el sello de un estilo
En el capítulo 6, citábamos como ejemplo la agencia Montauk Phozo Concern, fundada por George
G. Bain, en 1898.
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marcado por la honestidad de sus fotógrafos, que pronto abandonan la actualidad para
dedicarse a fotografiar temas más intemporales con mayor profundidad” ~ Honestidad
e independencia eran lo que buscaban los fotógrafos que se asocian en este tipo de
agencias: libertad de acción para no depender exclusivamente de la actualidad y poder
dedicar su tiempo al reportaje de investigación, en el sentido del que antes hablábamos.
Reporters Associés y Dalmas, fundadas por Vladymir Richkoff y Louis Dalmas, en
Francia, son otros ejemplos importantes de esta forma de asociación cooperativa que tanta
importancia va a tener en el periodismo gráfico contemporáneo.
Pero será en los años sesenta y setenta, a] calor de los reportajes sobre la guerra
de Vietnam cuando resurjan las más importantes agencias que funcionan hoy en día:
Gamma (1968) y Sygma (fundada esta última en 1973, como escisión de la anterior), en
Francia; Con/oc (1976), en EEUU; y Cover (1975), en España. El nuevo estilo Gamma,
pronto conquista los semanarios gráficos de todo el mundo y las agencias se van
constituyendo al amparo de esa agencia ‘madre” e imitando su estilo. Dos nombres son
los fundamentales de esta pequeña revolución Gamma: Raymond Depardon” y Gilles
Caron, la gran estrella del periodismo gráfico contemporáneo, hasta su muerte ocurrida
en Camboya en 1970. El estilo impuesto por Depardon se basaba en tres criterios: calidad,
agilidad y profundidad. Era necesario competir con las importantes plantillas de fotógrafos
~‘ IR. Esparza: Op. ch. Pág. 113. La muerte violenta de sus miembros perseguirá a la agencia
Magnum contribuyendo a consolidar la leyenda de esta empresa. Roben Capa morirá, lo hemos visto antes,
en la guerra de Indochina; Bischoff, poco después, en la cordillera de los Andes; y Seymour, en el canal de
Suez, alcanzado por una bala. De los cuatro fundadores de esta agencia, que hoy dirige Burt Gima y que
mantiene oficinas en París y Nueva York, sólo queda con vida el mítico Cartier Bresson, retirado ya de la
fotografía y dedicado fundamentalmente al dibujo.
Pese a que Gilles Caron es la verdadera estrella de Camina durante los pocos años que trabaja antes
de su muerte, es de justicia reivindicar la figura de Raymond Depardon, auténtico ‘ahna-mater’ de su
agencia y de un estilo único e inconfundible que hizo furor en el fotoperiodismo de los años setenta. Hoy
día, Depardon combina sus actividades como reportero gráfico con su dedicación al cine. Desde 1969, realiza
películas documentales y de ficción con bastante regularidad: Jan Paflach (1969); 2’chad (1973-1976>;
Reporrers (1981); Falís divers (1983); Les années déclie (1984); La capilve da désen (1989) y Contacs
(1989), son sus principales obras. Como se puede apreciar por sus títulos, algunas de ellas están dedicadas
a ¡a labor de los reporteros gráficos: especialmente Reporrers, un largometraje documental que narra las
peripecias de ¡a agencia; y Contacis, un cortometraje que pertenece a la serie ideada por William Klein y
que reflexiona sobre el oficio de fotógrafo, mientras la cámara pasea lentamente por las diversas imágenes
de una larga tira de contactos.
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de los semanarios y con los servicios de telefotos que surtían a los diarios. Tratar los
reportajes en profundidad, volver a París y distribuir las fotografías cuando las revistas
comenzaban a enviar a sus fotógrafos a los acontecimientos y presentar unas excelentes
imágenes con un cuidado exquisito en su tratamiento eran los secretos que Depardon
impuso. Además, Gamma introduce un sistema empresarial que pronto será imitado en
todas las agencias del mundo: el 50-50. En lugar de tener fotógrafos en plantilla, la
agencia corre con el cincuenta por ciento de los gastos y el fotógrafo con el otro cincuenta;
los beneficios también se reparten con el mismo porcentaje para que la agencia pueda
mantener su escasa estructura burocrática. Como relata Guerrin, además “Gamma hace
delfotógrafo un verdadero periodista, que decide sus temas, propietario de sus negativos
y por tanto de sus finos, las cuales firma en el dorso de las copias (...) El nombre del
fotógrafo se cita en primer lugar, después de la agencia ~
Una auténtica revolución que permite realizar el tipo de reportaje que antes
defendíamos y que trasforma profundamente el panorama del fotoperiodismo en la década
de los setenta, pues las revistas y los diarios, ante la calidad ofrecida por este tipo de
agencias, reducen sus plantillas y permiten que las agencias gráficas se constituyan en los
nuevos amos de la información gráfica mundial. Sygma y Sipa, con estructuras
empresariales mucho mayores que Gamma, Cover, o Cornac, diversifican mucho los
sectores de trabajo, abordando también la prensa del corazón y dominando actualmente el
mercado. Una nueva revolución francesa, que se produce en el mismo París del mayo de
1968, en el que Gamma obtendrá precisamente las imágenes que hoy ya son símbolos, y
que con tanta ironía como “chauvinismo” Guerrin describe así: “Gamma, Sygma, Sipa.
Tres agencias francesas en los tres primeros lugares. Estas siglas suenanfuerte y resuenan
por todos lados dentro de la prensa internacional. Desde hace veinte años, el mundo se
nos ofrece en blanco y negro o en colores, al ritmo de las instantáneas producidas por
estas agencias. ¿Los japoneses?: inexistentes. ¿Los americanos?: vencidos en su propio
terreno. Un dato.~ las dos agencias más importantes instaladas en New York, Cornac yJB
Michel Guerrin: Op. ch. Pág. 3].
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Pictures, están dirigidas por franceses” ~.
Pero, pese a ese optimismo desbordado, la pregunta está en el aire. ¿Hacia dónde
va el fotoperiodismo? ¿Se puede predecir un futuro prometedor? ¿Cuál es el camino de las
agencias y cuál la concepción del fotoperiodismo del mañana? Las agencias hegemónicas
del reportaje están viendo caer sus cifras de negocios día a día. La razón es simple: las
grandes agencias controlan la transmisión telegráfica y telefónica de imágenes en blanco
y negro, con excelente calidad de recepción. La fotonoticia se impone en la información
de actualidad y el reportaje ha perdido vigencia. Los reporteros buscan el “scoop”, el
documento único que se pueda vender en exclusiva; pero no todos los días sucede. Las
agencias, por su parte, diversifican sus campos de trabajo y se pasan al color (mientras la
transmisión en color aún tenga defectos) y a la prensa del corazón, al “paparazzismo”, que
sigue ofreciendo pingñes beneficios. Por otro lado, aparece la fotografía magnética y ya
es posible obtener imágenes de cierta calidad de las emisiones televisivas para publicar
como fotonoticias. La situación no es fácil y el futuro es tan incierto como apasionante.
Además, como intentaremos demostrar en los capítulos siguientes, se está produciendo una
inversión en la concepción de la fotografía de prensa. Si antes ésta se pretendía -con un
sentimiento de soberbia- verdadero conocimiento del mundo y de la vida, aparece ahora
bajo su auténtico rostro de imagen ilusoria, sustituta del mundo y con visos de
desconocimiento. Como matizan J. Claude Lcmagny y A. Rouillé: “El reportero, que en
la época entre las dos guerras mundiales encarnaba la transparencia de la imagen,
reivindica ahora cada vez más la subjetividad de su visión. (...) El documento y el arte
dejan de ser considerados como irreconciliables a medida que la ¡magen fotográfica
demuestra ser menos una copia exacta que una metáfora de la realidad” ~.
~ Michel Guerrin: Op. dr. Pág. 17.
60 J.C. Lemagny y A. Rouillé: Op. ch. Pág. 255.
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7.9.-A MODO DE SUMARIO: DEL ESPLENDOR SOBERBIO AL DOCUMENTO
EFICAZ.
Antes de pasar a analizar la fotografía de prensa en su contexto, reproduciremos,
para dar por concluido este capítulo, y con ello la parte histórica de esta Tesis Doctoral,
algunos fragmentos de un artículo que publicamos en las páginas especiales sobre
comunicación -entonces dirigidas por el doctor Vi]lafañe- del ya fenecido diario
Liberación. Nos permitimos esta licencia por dos razones: porque en dicho artículo
analizábamos superficialmente algunos de los aspectos que en esta parte de nuestro trabajo
hemos estudiado con profundidad; pero también porque -casi a modo de sumario- en este
artículo se reflejan las preocupaciones que han guiado y han servido de hilo conductor los
capítulos históricos precedentes y se dejan apuntadas las ideas que se desarrollarán en los
que siguen:
“En 1972, sin apenas llegar a los cuarenta años, la revista L(fe, esplendoroso
baluarte del fotoperiodismo mundial, fallecía víctima de ‘elefantiris’. Pocos analistas
dejaron de reconocer que -al margen de la leyenda que acusaba de su muerte a un exceso
de suscriptores, unido a una inesperada subida de tarifas postales- el éxito de la revista
había ido quebrándose a medida que los planteamientos de sus editoresfueron haciéndose
más ambiciosos.
Tal como apuntaba John Szarkoswki, ‘elfracaso del periodismo gráfico americano
provenía de un pecado de soberbia’. Con esa opinión, compartida por la mayor parte de
¡a crítica estadounidense, el gran fracaso de las grandes revistas gráficas vendría dado
por ¡a incapacidad de esta forma de periodismo para adivinar que no todos los grandes
temas que interesaban al lector eran factibles de ser comunicados mediante la fotografla.
Como un dinosaurio -valga en esta ocasión la comparación con el prehistórico animal,
víctima de supropio tamaño- elfotoperiodismo dominante habría muerto con la convicción
de ser el lenguaje adecuado para infonnar de cualquier tema <1) Con esas revistas murió
también cierta forma de entender el periodismo gráfico; un periodismo exótico,
globalizador y, quizá, soberbio.
Pero el análisis no puede ser tan simple. Bien es cierto que los poderosos medios
audiovisuales y la mejora y popularización de los medios de transporte empequeñecen el
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mundo y acercan cada vez más al lector los lugares y hechos exóticos que antes sólo les
eranproporcionados por las imágenes de las revistas. Tampoco es posible olvidar que los
grandes temas de interés mundial plasmados en una fotografía no abofetean ya las
conciencias de un lector acostumbrado a almorzarfrente a un televisor que le bombardea
con imágenes sangrientas y palpitantes de una realidad cada día más agobiante. Pero
también es cierto que concebir en la actualidad un medio de comunicación impreso sin
imágenes es casi equivalente a pensar en un pregonero tartamudo (...) La imagen está
jugando en la actualidad un importantísimo papel corno instrumento de infonnación en la
prensa mundial. Y el fotoperiodismo -entendido corno un lenguaje esencialmente
informativo, en el que la imagen es su instrumento primordial- no sólo no fracasó con la
ca(da de las revistas ilustradas, sino que renace de las propias cenizas de aquella
hecatombe. El ejemplo del periodismo gráfico francés, con el desarrollo de las grandes
agencias de información gráfica (Gamma, Sygma, Sipa, etc» fenómeno que tiene su reflejo
en nuestro país, a partir de 1975, con la aparición de las agencias que renuevan las
formas de elaboración de la noticia gráfica (Cover, Pulí, Delta...» el nacimiento de
diarios que basan su éxito en el despliege de la información gráfica> como es el caso de
USA Today, que ha logrado colocarse en los primeros puestos de venta en el d~jflcil
mercado norteamericano, son claros exponentes de este resurgimiento.
Porque la imagen estática se ha convenido en un amia imprescindible para la
información de actualidad, al aprovechar sus propias limitaciones. Así, frente al
bombardeo indiscriminado de las imágenes televisivas, elfotoperiodismo debe ser capaz
de descubrir la accidentalidad de lo vida> de detener la realidad en su ‘momento decisivo’,
un instante antes de la culminación del acontecimiento. Humanizando de esa forma la
noticia> haciéndola palpable al dejarla impresa para que el observador pueda efectuar su
lectura.
El folopon odismo puede asegurar aif su supervivencia -a pesar de las tesis
pesimistas- pues el periodismo gráfico, como intuye Will Baumeister, es capaz de
transformar el movimiento de la vida real en el reposo de la forma estética, para que el
contemplador (el lector del periódico) pueda por su parte, gracias a su imaginación,
transformar el reposo de la forma en realidad palpitante: culminar e interpretar el
acontecimiento que antes fue congelado.
Frente a las apocalípticas predicciones de desaparición, el fotoperiodismo -
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consusrancial al hecho impreso desde hace casi cíen años- tiene aún mucho que decir
Mientras no mueran la imaginación y la capacidad de creación del periodista que otea la
realidad con su cámara al hombro> podemos estar seguros de que las fotografías de
actualidad seguirán reclamando nuestra atención desde las portadas de las revistas y
diarios expuestos en las estanter(as de los quioscos de prensa. Al menos, mientras no sean
los quioscos los que desaparezcan” 61•
61 Eduardo Rodríguez Merchán: La foto de prensa: del esplendor soberbio al documento eficaz. En
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La realidad es un rayo que
palpirapreso en cada piedra.
Si no la despiertas, La piedra
sigue siendo piedra> el abu-
rrimiento, aburrido y rodo
duerme el sueño de las cosas,
hasta que tú, desde tus tensas
corrientes, lo inundas con
esa tormenta llamada reali-
dad.~
Herman Hesse
“La forografia es un testigo
falso, une mentira”.
Robert Doisneau
“No es el ojo el que ve,
sino el hombre; y no es el
oído el que oye, sino el
hombre.”
Hugo Kúkelhaus
‘Pretender que el original
está en algún lugar donde ir
a buscarlo, que está a mano,
es alimentar la nostalgia de
un mundo verdadero. No hay
más original que el próxi-
mo.
Félix de Azua
‘Los fotografios tienen hoy
el tipo de autoridad sobre la
¡maginación que la palabra
impresa tu~k’ ayer y la pala-





8.1.-REALIDAD Y REALIDAD MEDIAL.
“¡raerrogodo sobre qué era, a su parecer, la más grande
calamidad moderna, un viejo campesino de la Ile de
France respondió sin vacilar; ‘La información’. Y cuando
se le pidió que se aplicase un poco dijo: ‘Vea usted,
para mí la guerra de 1914 estalló de hoy para mañana,
no se la vio venir. La ~ víspera de la movilización
general esróbanws tranquitos; nadie aquí pensaba
realmente en la guerra y, sin embargo, no estábamos a
más de 1(Y) lan. de París...; adentras que con Ja radio y
fue go con la televisión, actualmente tenemos siempre la
impresión de hallarnos en vísperas de una guerra, de una
catástrofe, y eso ya no es vivir
No resulta fácil intentar definir el concepto de realidad de una forma positiva y
unívoca, pues el problema de la realidad es un problema de índole metafísico, que supera
los intereses parciales de esta memoria. Sin embargo, siguiendo los razonamientos de José
Ferrater Mora, podríamos recurrir a Kant para afirmar que la idea más ajustada de la
realidad se concreta en su relación con la experiencia posible, y por eso “lo que concuerda
con las condiciones materiales de la experiencia (de la sensación) es real” 2 o,
intentando la definición de una forma excluyente, podríamos llegar a la conclusión de que
si hablamos de realidad es para poner de relieve que no todo de lo que hablamos es real;
que podemos hablar de realidad por contraposición a conceptos de apariencia,
potencialidad o posibilidad. En cualquier caso, resulta tan arriesgado como poco útil llevar
a cabo un esfuerzo definitorio del término realidad, cuando toda la filosofía, desde el
idealismo al positivismo, se ha ocupado del asunto sin que haya sido posible un
formulación monosémica.
¡ Paul Virilo: Encerrados en casa, en Suplemento monográfico del diario EL PAíS, sábado 20 de diciembre
de 1986.
2 José Ferrater Mora: Diccionario de Filosofta abreviado. Pág. 358. Edhasa/Sudamericana. Barcelona,
1980.
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Por ello, y dado que nuestro interés se centra exclusivamente en la perspectiva
comunicativa de la capacidad de la fotografía para acercar la realidad al lector de la prensa
escrita, convendremos -como lo hace el profesor Villafañe- una aproximación “kantiana”
de la noción de realidad, siempre relacionada con la experiencia y con la sensación
lumínica de esa experiencia: ‘En adelante, siempre que utilice el término realidad debe
ser entendido en un sentido muy general; los objetos, las cosas, la naturaleza, aquellas
características sensibles del entorno que nos rodea, todo ello constituye esa realidad a la
que me refiero..., además de esa energía de naturaleza electromagnética comprendida
entre los 4% y 7% nanómetros, la luz, que hace posible su percepción” ~. O, aún más
cercana a nuestros intereses se sitúa la posición de Christian Doelker: “La realidad es una
combinación tan compleja de contexturas y acontecimientos, que nunca será posible
describirla de forma definitiva. Y, a pesar de ello, a diario nos vemos obligados a
enfrentamos con ella. Y a diario se ocupan también de ella los medios de comunicación,
los cuales han acabado siendo, a su vez, elementos constitutivos de nuestra realidad’ ‘t
El problema se desvía entonces hacia lo que podríamos llamar la “realidad medial”,
una nueva realidad -piénsese que, de forma nada inocente, cuando hablábamos de la
invención de la fotografía y de sus repercusiones en la sociedad del siglo XIX, titulábamos
el capítulo con la alusión a esa “nueva realidad”- construida por los medios de
comunicación, integrada de forma absoluta en nuestra propia realidad y que, en muy pocas
ocasiones, se percibe de manera diferenciada de la realidad primaria que podemos obtener
con la experiencia directa. En el terreno estrictamente visual, nuestra imagen del mundo
resultaría evidentemente pobre si nos limitáramos a observar aquello que tenemos directa
e inmediatamente delante de nuestros ojos; por ello, cuando hablábamos de la fotografía
como “ventana abierta al mundo” y de los medios visuales como “extensiones de nuestro
sentido visual>’, estamos dando a los medios que utilizan las diferentes formas de
reproducción visual de la naturaleza un carácter de “constructores” de nuestra propia
~ Justo Villafañe: Realidad y abstracción. A propósito de una lectura crítica de la obra de Josesteban.
Pág. 38. Imagen Arte S.A. Madrid, 1986.
Christian Doelker: La realidad manipulada (Radio, Televisión, Cine, Prensa) Pág.9. Gustavo Gui.
Barcelona, 1982.
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realidad, de nuestra conformación de la idea del mundo’.
Sin embargo, es necesario hacer una matización crítica: ciertamente, los medios de
comunicación visuales contribuyen muy positivamente a abrir nuestra visión del mundo allí
donde no es posible acercarse con la experiencia primaria (lugares lejanos en el tiempo y
en el espacio, lugares difícilmente accesibles, seres humanos en distintas civilizaciones,
o simplemente la vida en nuestro entorno, que pese a su cercanía puede resultar muy
desconocida); pero, al mismo tiempo, esa formación de conceptos (esa realidad medial
percibida como continuidad de nuestros sentidos) es fragmentaria, está teñida de
subjetividad y es inevitablemente reduccionista. No coincide con la imagen del mundo que
nos proporcionaría la utilización directa de nuestros sentidos y puede además
proporcionarnos conceptos insuficientes e incluso erróneos, pues nos ofrece “una” imagen
del mundo (concreta y codificada): la del medio de comunicación, la de los intermediarios
comunicativos o la imagen tipificada socialmente por unas rutinas profesionales.
Tal como apuntábamos en el capítulo III, los medios de comunicación, convertidos
en intermediarios entre nuestros sentidos y la realidad primaria (el lugar y el tiempo
concreto de los hechos), ejercen una función reproductora de la realidad (nos hacen
accesibles determinados retazos o fragmentos del mundo), pero al tiempo ejercen una
función comentadora y codificadora de esa realidad (mediatizando esos acontecimientos
y convirtiéndolos en “realidad medial”). Sin embargo, esta realidad sustituida por la
mediación informativa que, como toda experiencia mediada, es una suplantación de la
verdadera experiencia se convierte poco a poco en sinónimo de realidad, de verdad
absoluta o, al menos, de “verdad social”, puesto que cada vez más nuestra formación de
conceptos y nuestra “visión” del mundo se realiza a través de los medios de comunicación
~ Hablamos aquí exclusivamente del sentido visual, aún siendo conscientes de que en la conformación
de nuestra imagen del mundo participan los cinco sentidos. Tal como señala Doelker (Op. cit. Págs. 177 y
•ss.), citando a Locke (“Nada hay en el alma que previamente no hubiera estado en los sentidos’), la
conformación de los conceptos que nos permiten vivir y hacemos una idea del mundo en que vivimos puede
venir dada por cualquier sentido, con independencia del resto. Así, este autor cita un ejemplo metafórico
propuesto por el sensualista del siglo XVIII Coudillac: el de la estatua que sólo poseía el sentido del olfato
y que, al oler una rosa y adquirir un primer punto de referencia de la realidad, adquiere al mismo tiempo
conciencia de sí mismo (quien huele), de conceptos abstractos (agradable, desagradable), de los números (las
veces que huele la rosa), del tiempo, etc.
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y no de la experiencia primaria. Ya no podemos decir, de ninguna forma, que nuestra
experiencia es exclusivamente primaria; por el contrario, no es disparatado pensar que
nuestro conocimiento de la “realidad” es fundamentalmente “medial”, codificado y
estereotipado por los medios de comunicación, y que sin ese conocimiento ya no
podríamos interpretar el mundo correctamente y convivir en la sociedad que ha construido
esa “realidad medial”.
En definitiva, y desde la perspectiva de la sociedad de masas, tenemos que estar
inevitablemente de acuerdo con la afirmación que realiza E. Tarroni y que vuelve a desviar
el problema a un terreno que ya dejamos expuesto en el capítulo III: “Lo que llamamos
realidad” no es sino el conjunto de códigos a través de los cuales se estructura la cultura
considerada desde el punto de vista de la comunicación. Sin ello, la realidad ni siquiera
sería accesible, comprensible o nombrable. Por tanto los sistemas textuales no organizan
una realidad bruta, sino un cieno n¿2mero de códigos culturales, y sólo en base a éstos,
los diversos textos de la comunicación de masas pueden ser interpretados o analizados
correctamente” 6 En efecto, nuestra capacidad de analizar la realidad a través de los
medios se estructura necesariamente -como ya vimos- sobre un conjunto de códigos y
convenciones culturales, pero los medios de comunicación -y en esto, como veremos, la
influencia de la fotografía es decisiva- tienden cada vez más a disfrazar y ocultar esos
códigos, a presentar el acontecimiento en caliente, como si realmente estuviera ocurriendo
en el mismo momento en que es leído o visto, como si el receptor pudiera asistir en vivo
a los sucesos: “La prensa tiende a identfficar el diario con un film y al lector con un
espectador De ahísu empeño en crear una ilusiónfilmica, en hacer leer el acontecimiento
en el mismo momento en que se produce... “ k Y esta fórmula de identificación visual que
propone Violette Morin tiene mucho que ver con el asunto que ocupa a esta memoria, pues
-como hemos visto en capítulos anteriores- la capacidad testimonial de la fotografía (ningún
otro lenguaje codificado posee como el visual este alto grado de reproducción o de
“referencialidad” icónica) permite a la prensa que la utiliza ocultar los códigos culturales
6 E. Taaoni y otros: Comunicación de masas: perspectivas y métodos. Pág. líO. Gustavo Gui.
Barcelona, 1978.
Violette Morin: Tratamiento periodístico de la frfonnación. Pág. 16. Ate. Barcelona, 1974.
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de transformación de la realidad y representar los acontecimientos como sí fueran reales:
La eficacia de un discurso predominantemenze icónico se basa en la presentación de una
detenninada realidad de modo que se interprete como ‘la’ realidad” 8,
Mientras que, como señalaba más arriba E. Tarroni, los sistemas textuales no
ocultan su retórica, la imagen -igualmente retórica, y persiguiendo el mismo objetivo de
persuadir además de informar- es capaz de ocultarse en su aparente denotación referencial
y en su supuesta neutralidad objetiva haciendo precisamente por ello más eficaz y poderoso
su discurso. Además, la profusión de la utilización de la fotografía y otros medios visuales
en la actualidad, que produce -como acabamos de señalar- que nuestra percepción de la
realidad se realice sobre todo a través de los medios de comunicación, nos provoca otro
motivo de reflexión: la posible inversión de los procesos de reconocimiento entre
“realidad” y “realidad medial”, causados por la imagen fotográfica en el receptor actual;
un proceso natural de reconocimiento de la imagen como representación de algún
conocimiento previo real se trastoca en un proceso “artificial” de reconocimiento de la
realidad como representación de una imagen previamente conocida. Así lo denuncia
también el profesor Alonso Erausquin, apoyándose en Marshall Mc Luhan: “La
reproducción gráfica de una parcela de la realidad era, antes, idenqficada como réplica
o reflejo de su referente, conocido de antemano, y era sometido a un juicio más o menos
riguroso para otorgarle validez como representación. Con la d(fusión masiva de la
fotografi’a y su utilización intensiva en periódicos y revistas (...), la realidad es reconocida
como referente palpable y corpóreo, tridimensional, de su reproducción plana y gráfica
conocida de antemano a través del reportaje estelar o del folleto promocional’ ~. En
definitiva y como consecuencia de esta inversión, se podría llegar a decir que hoy
tendemos a que nuestra auténtica realidad se parezca cada día más a la “realidad medial”:
la que vemos fotografiada en los medios. O, como señala Barthes en su obra La cámara
lúcida: En un primer tiempo, la Fotografla para sorprender. fotografla lo notable; pero
Jordi Pericot: Servirse de la imagen. Un análisis pragmático de la imagen. Pág. 266. Ariel.
Barcelona, 1987
~ Manuel Alonso Erausquin: Análisis de imágenes estáticas Tesis Doctoral. Pág. 172. Facultad de
Ciencias de la Información, Universidad Complutense. Madrid, 1986. Ver también M. Mc Luhan: La
comprensión de los medios como extensiones del hombre. Pág. 244. Diana. México D.F., 1969.
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muy pronw, por una reacción conocida, decreta notable lo que ella mismafotografla”
Todo lo expuesto hasta ahora justifica, en nuestra opinión, el que dediquemos un
amplio epígrafe al anáJisis de la fotografía y las relaciones que mantiene con la realidad:
como medio de comunicación (mediador social) que tiene capacidad de fragmentar, falsear
o manipular la auténtica realidad y establecer las estrategias para persuadir al lector de que
asiste y puede observar la reproducción fiel de los acontecimientos. Pero antes y con
objeto de utilizar más instrumentos de análisis, debemos recordar aquí las teorías de
Christian Doelker sobre la realidad medial.
8.1.1,-Realidad documental y realidad ficcional.
Partiendo de ciertas premisas básicas, que en este trabajo nos resultan ya bien
conocidas (que con la invención de la fotografía se creyó poder llevar a cabo con
perfección técnica suficiente el anhelado sueño de la mimesis perfecta de la realidad; que
cualquier medio de reproducción es un proceso fuertemente restrictivo; que cualquier
reproducción de la realidad tiene unas limitaciones inalienables, tanto espacial -
bidimensionalidad del soporte- como temporalmente -la representación no puede mostrar
la realidad tal cual es sino tal cual era-; que si bien la objetividad no es posible, es
deseable cierta imparcialidad en la reproducción de la realidad; y que, cuando la imagen
sustituye a una parcela de la realidad, sin ser obviamente esa realidad que representa, es
necesario una conciencia crítica de lectura por parte del receptor de los medios de
comunicación), Christian Doelker’0 propone un análisis de los diferentes medios de
comunicación de masas (cine, radio, televisión y prensa) y establece -respecto a las
concordancias externas e internas de la realidad con su reproducción- un clara dicotomía
entre realidad documental y realidad ficcional, que a nosotros nos servirá para aplicarla
concretamente al estudio de la fotografía de prensa.
El autor habla de realidad documental, de proceder documental o de registro
lO c~ Doelker: Op. ci:. Págs. 71 a 127.
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documental de un acontecimiento cuando se capta y se respeta su facticidad: “Si bien el
proceder documental no es capaz, en última instancia, de superar el acontecimiento,
siempre queda consen’ada la referencia a dicho acontecimiento. Lo documental se basa
en esta reftrencia a lo fáctico, a lo real. La situación expuesta se corresponde, por tanto,
a un estado de cosas real, que en determinado momento es, era o vuelve a ser siempre
así” “. Aunque el análisis de Doelker se basa en el cine documental, sus conclusiones
pueden ser válidas también para la fotografía. Así, este autor distingue tres formas de
proceder documental: el registro sumarial, la auto-representación (cuando los propios
protagonistas de los hechos acaecidos representan posteriormente el acontecimiento para
que sea registrado) y la reconstrucción (cuando se reconstruyen los acontecimientos con
material original). Parece lógico pensar que el registro sumarial (protokollierung) sea el
proceder básico de la fotografía de prensa, si nos atenemos a la definición de Doelker: “Lo
decisivo es aquí que un observador se acerque al acontecimiento desde fuera (..) El
registrador no influye para nada -matizaremos este aspecto con más cuidado en un
próximo epígrafe- en el decurso de los acontecimientos, sino que se (imita a reportar lo
que acontece por sí mismo, por el impulso del propio acontecimiento “12 Pero el hecho
de que la fotografía de prensa sea en la mayoría de los casos sumariamente documental
(capta y registra el acontecimiento según sucede), no quita para que las otras dos formas
de proceder propuestas por Doelker no se produzcan también en algunas ocasiones. Por
ejemplo, existe auto-representación en la fotografía de prensa cuando se publican las
fotografías de un reconstrucción judicial o policial de los hechos acaecidos, protagonizada
por los mismos personajes que participaron en ellos; y es también muy habitual la
reconstrucción documental, según la define Doelker: la publicación de la fotografía “del
lugar de los hechos”, en el que el “escenario original” participa como “testigo certificador”
del acontecimiento.
Tampoco la fotografía de prensa está libre de lo que Doelker llama realidad
ficcional: “Una realidad de nueva construcción que se basta a si misma, que se refiere ci
“ C. Doelker: Op. cit. Pág. 82.
12 c~ Doelker: Op. cit, Pág. 83.
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si misma y no a una situación real en la que nosotros pensamos cuando, en nuestro
lenguaje cotidiano, nos referimos a ella” ~ Aunque, como hemos dicho antes, Doelker
se está refiriendo continuamente al cine, y en este caso al estrictamente narrativo y
argumental, su definición de ficción -que se podría reformular de la siguiente manera:”una
realidad autosuficiente, construida para ser registrada y cuyo referente es ella misma” ~
puede aplicarse también a algunas fotografías de prensa: por ejemplo, la falsificación de
la realidad ejercida por el retoque de negativos, como veremos en epígrafes siguientes; la
reconstrucción de hechos reales con nuevos elementos que embellezcan y amplifiquen el
acontecimiento’5; o la reconstrucción ficcional (con personajes y lugares no protagonistas
de los hechos) que se fotografía y publica con intenciones didácticas para explicar una
nueva fórmula de atraco, el horror de una violación, etc. Esta reconstrucción (puramente
ficcional) puede ser utilizada con la advertencia de que en realidad es una ficción, pero sus
publicaciones posteriores pueden llamar a engaño, dependiendo del contexto de
- 16
utilizacion
~ C. Doelker: Op. cit. Págs 107 y 108.
~ Ver Eduardo Rodríguez Merchán: Realidades y ficciones. Nozas para una reflexión teórica sobre el
documental y la ficción. En revista Viridiana, número 3 (en prensa).
15 Aunque luego trataremos este aspecto con más profundidad, baste recordar aquí, a modo de ejemplo,
la pequeña historia de una fotografía casi mítica: la que realizó Joe Rosenthal (Premio Pulirzer 1945) sobre
el momento en que los marines norteamencanos izaban su bandera en la isla de lwo. Al parecer esta escena,
que es ya todo un símbolo iconográfico de la guerra del Pacífico, fue reconstruida por el fotógrafo, pues en
la realidad la bandera que llevaban los marines era demasiado pequeña y la posición de los protagonistas poco
fotogénica. Joe Rosenthal organizó de nuevo la composición de la toma y escogió personalmente otra banden
de dimensiones más noticiosas (ver Jorge Lewinslci: Camera az war. War photographyftom 1848 ¡o the
present doy. Chartwell Books Inc./Octopus Books Limited. London, 1986).
16 Piénsese, por ejemplo, en que una de las fotografías premiadas en el Fotopress de 1985 (en la
categoría de instantáneas) representaba a una pareja de recién casados (él con pajarita y ella con traje blanco)
peleándose en su propio banquete nupcial. La fotografía, excelente de calidad y muy humorística, resulté ser
en realidad un montaje: había sido tomada durante los ensayos de una representación teatral y los supuestos
novios eran actores disfrazados. El rigor de los estatutos del premio instituido por La Caixa eliminé la
concesión del galardón a esta fotografía. Sin embargo, la imagen se encuentra en los archivos de todas las
redacciones y puede ser utilizada en cualquier momento para ilustrar cualquier información sobre el
matrimonio o el divorcio. Sólo la objetividad del pie de foto que se le adjunte permitirá al lector conocer
exactamente la realidad que en su cha fue fotografiada.
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8.2.-FOTOGRAFIA Y REALIDAD.
Aún en el caso de la fotografía de prensa que se atenga estrictamente, según la
terminología de Doelker, a su carácter de documento sumarial, sus relaciones con su
referente real son verdaderamente complejas y ambiguas. Se hace necesano, por tanto, que
recapitulemos sobre algunos de los conceptos expuestos hasta el momento en esta
investigación, para concretar y extender el enfoque dado hasta ahora a la fotografía de
prensa y a sus relaciones con la realidad, tanto desde la perspectiva de su valor intrínseco
como imagen (podríamos hablar de valor fotográfico), como desde la posición que
expusimos en el capítulo tercero: su consideración como mensaje informativo y su análisis
dentro del contexto de su aplicación utilitaria concreta.
~FotograJTopara saber cuál será el aspecto de algo una vez fotografiado”. La
lúcida máxima del fotógrafo Garry Winograd nos alerta de nuevo sobre una consideración
que ha estado presente durante toda nuestra investigación: por más que la fotografía pueda
cumplir -y cumpla la mayoría de las veces- una función referencial; por más que se
constituya en huella o índice de una realidad que “verdaderamente” ha existido y se ha
situado en un momento concreto y en un espacio determinado delante del objetivo de la
cámara; y por más que oculte bajo su manto de mensaje denotado su capacidad de
connotación, una cosa parece segura: la escena real que se fotografía no tiene nada que ver
(estética, física y significativamente) con la escena una vez fotografiada. Con objeto de no
repetir reflexiones que ya han sido hechas en capítulos anteriores, pero con la intención
de recapitular sobre las posiciones teóricas ya escogidas (en definitiva, para mantener
nuestra tesis de que el valor estético e informativo de una fotografía -aún estrictamente
sumarial- no queda subsumido más que parcialmente por el valor estético e informativo
de la naturaleza o de los hechos fotografiados), estudiaremos estas diferencias de la imagen
fotografiada con su referente real desde los siguientes puntos de vista:
1. La cámara fotográfica, al captar una imagen de la realidad, descontextualiza esa
realidad de otros muchos factores que la componen (sensaciones auditivas, gustativas,
táctiles, olfativas, etc.) y traduce la tridimensionalidad de esa realidad en una imagen
plana. Por tanto, esa primera aproximación del medio fotográfico a la realidad es parcial
Covñulo 8 .352
y plantea un problema inicial importante: la imagen fotográfica no ofrece una reproducción
de la realidad (aunque capte algunas de sus características) sino un mero reflejo parcial y
descontextualizado de ella. Como plantea Isidoro Coloma: “ta imagen seleccionada por
el fotógrafo -desprovista de sus estructuras sensitivas, de sus texturas superficiales,
recortada de su entorno- es sólo una de las muchas posibles que ofrece el hecho natural.
Sus elementos sign~flcativos ya no serán los mismos que le daban su lugar entre las cosas
de la naturaleza, sino los convencionalismos estéticos o informativos del fotógrafo. Toda
imagen (por muy mimética o representativa que sea) es una visión sintética, seleccionada,
desconfigurada, parcial y subjetiva del mundo real” ~‘. O como confiesa el fotógrafo
norteamericano Elliot Erwitt: “Algunas veces el humor está en la fotografla y no en la
escena que se estáfotografiando. Quiero decir con esto que uno puede hacer una foto de
una situación maravillosa y resultar algo sin vida que no refleje nada (...) Lo que ocurre
en la escena en una determinada situación y lo que se refleja en lafotograjía pueden ser
dos cosas completamente diferentes” í8•
2. Por tanto, una fotografía no puede ser nunca una simple copia de la realidad.
Es una visión elegida subjetivamente entre la naturaleza exterior al objetivo de la cámara
por el fotógrafo, compuesta según sus criterios estéticos y manipulada según sus estrategias
informativas. Pero esta presencia del fotógrafo plantea a su vez tres problemas:
2.1. La mediación humana del fotógrafo, que manifiesta su estrategia estética o
informativa: en toda imagen, por muy informativa y neutra que el fotógrafo haya querido
hacerla, encontraremos siempre más elementos de los planteamientos interiores y
subjetivos del hombre que de los elementos del entorno natural de lo representado por esa
imagen. Como manifiesta muy acertadamente Georges Brassai: Si a menudo la imagen
puede hablar de sí misma es porque testimonia una cierta calidad de la mirada que el
hombre a puesto sobre las cosas. Entonces el acento no se ha puesto sobre la novedad,
la rareza o la singularidad de la imagen, sino sobre la luz inédita, la dimensión nueva que
17 Isidoro Coloma Martin: La forma forografica. Pág. 41. Universidad de Málaga. Málaga, 1986.
18 Elliot Erwitt: La mirada indiscreta, reportaje en la revista El País Semanal, de 8 de enero de 1989.
Págs. 22 y ss.
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